ذبن النقدالتطبيون 


( الجزء الثاني ) 


ص تكد ركل خشلاثة أثبمر 
0 المجند الثامن ح العدذان الثالث والرابع 0 ديسمبر ١181‏ 


حك 


قطرولاً 


مجسسسلة النمكسد الأدْف_. 
تصدر عسن) افيِئة المصربة العامة للكتاب 
ريكييش مججنس الادارة 
ريئيس التحرييز مسدنشاروالتعريز 


عزالديناسماعيل 
ائب ريديس التحرييرز 
وت .4 ونه | 
مدير التعريير 
ْ اعتدال عثمان 


المشرفك إالشد لفحتج 1 
سعبد المسترى 
السكرتارة الفنيه 


اخسصسد ماتساهضد 


مسد سييث 


. الأسعار لي اليلاد العريية : 
الكريث بيار راحيد ‏ اليج امعربى 4! ربالا لطريا - اللبعرين 
ميار ربصف . المرال فبثر رريع - مررلا ؟؟ لرة - لونات 
#اليرز ‏ الأرين . ١ر1‏ ديار السعرفية 7١‏ ربالا - 


المسرفاك 10١‏ رض - ريس <الار؟ ينار . الجراتر 1؟ 
ديبارا ب المفريبء ه فرشا الم 18 رعالا > نيبا مهتار 
ودع 

- 


, الأشراكات‎ ٠ 
الأفراكت من اتدل‎ - 


عن سند زأزيعد أعماد : +80 فرشا + متيارين لويد ١١١‏ فرش 
زسل ارا كاث بجوالة بويدها كوبا 


ذق نجيت مححمتود 


- الاشرانت اس الطارج 
عن صنة (لريعة أعداو) ١6‏ درلاراً الأقراد . 79 هرلارا 
نييعت ٠‏ عات إلا 
عصار يف لبريد (البلاد العرية ‏ ما يعامك ٠‏ درلاراث ) 
رأسيكا رأيروا - 1 برلاراً) 
٠‏ ارسل الأشتراكاتث غل الميران الدال 
© تحملة فصرل 
الميفة الحصمر بذ العامة لككياب 
شارع كورئيش انبل - بزلال + القاهرة اج . م.م 


بغرت اغلة ا دوباواى كدزهلالاى جككويب 
مالف 


الإعلالاث © يض علا مع إذارم نشلة أر تبريها المتضمدين 


دراساسنت 
ذر: النقد التطبيون 


( الجزء الثاني ) 


ب هذا العده رطد لك لكك .ب الشعرهر 
حعدالة النص الشعرى القديم ع .لء/,/ الحبيب شيل 
الملكة الششمرية والتفاعل النصى 000 شحمد بريرى 
- نر تاريل تكاملى للئمن الشعرى ...0 فهد هكام 
- ظراهر تعببرية فى شعر اللدالة ىمل محمد عبد المطلب 
- لغة الغياب لى قصيدة الحمداثة وووووهددوةدوة كمال أبرديب 
ضمير الشعر ضمير العصر للللم,, محلاح فضل 
التشكيل بالرمز فى مسرح الحكوم 0 3 محمد فتوح أحبد 
آلباث السرد فى القصة - القصيدة ...000 أفرار الخراط 
الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى 
فى روايات حنا مينة عا شيكرى للافن 
اننويمات حول « لعبة الئسيان ٠»‏ ...ءءء الصديق بر هلام 
ترجمة الشعر : 
نماذج من شمرنا المدهد بالألمانية ,عبد الغفار مكارى 
© الوافح الأق 
© رسائل جتإممية 
السعر الْمَرّنَ ادبت بنباته و إبدالاءبا 00٠‏ لحمل بئيس 
تنود الأمى:المديث لى المغرت 
و]إشككائية المنامّج 00000 محمد رماش 
© مع المجلات الأدبية العربية 
مقاربات ومداخلات نقدية امم وليك مثير 
© وثائق 
م نصرص من النقد العري الحديث 
الأدبان العرى والإتجلبزى 
مقارئات ومقابلات ٠٠.0٠0٠‏ إبراهيم عبد القادر امازل 
له الأقب والعطيل ...تتتتت.يتتببرء 010 
نصوص من النقد الغري الديث 
خمتاراث من تقد ور . ه. أودن ..0.مءء لرجمة : ماهر شفيق فريد 
كشاف المسيلد الثامن واج دا ةنا 


أفاقبل 


كثيرا ما بشكو المبدعون للادب . لاسسبهما الشعراء , من أن النقد الأدن لا يتابع أعماهم فى الوفت الراهن مثلما كان المال فى المر ال 
السابقة . ولا جدال فى أن نوزع النقد الأدى خلال العقود الثلالة الأخيرة بدن الشعر من جهة . والفنون الفصصية والمسرحية من جهة أخرى ٠‏ 
قد أدى إلى تفلص نسبى فى درجة الاهتمام بالشعر لدى الثقاه . ورمع ذلك فإننا نلاحظ أن تقد الشعر مازال بظفر باهتمام كبير فى الدراسات 
الأكاديمية ؛ رهى بطبيعتها ليست مبدولة أو متاحة المقارىء العام . رهذه الدراساث تواكب الشعر الحديث أو المعاصر كما تعيد قراءة شعرنا القديم 
سواه بسواء , 

لقد استوعيت هذه الدراسات النظر يات النقدية الحديثة . النى تتحيدث عن المناصر التكوينية التى تدخل فى ينية كل جمئس من الأجئاس 
الأدبية . كما استوعبت المناهج المتى طرحت للافتراب من هذه الاجناس والدخول إفى عالمها ‏ استوعبت ذلك كله . وأخيذت تنححرك من المستوى 
النظرى الصرف إلى مستوى التطبيل ' وقد ظهر كثبر من هذه الدراسات ف المجلات المتخصصة ٠‏ وى الكتب التى بؤلفها تمتصون فى الدراسات 
النقدية , لا فى المامعات المصرية فحسب ؛ بل فى سائر الجامعات العر بيذ . رد كرست هذه الدراساث لتحليل نصوص شعربة هربية . قديمة 
وحديئة . ونستطيع الآن أن تحصى عددا من الذين أنشوا دراسات ستفيضة حول قصيدة واحدة أو أكثر من قصائد اشير الجاهل مثلا ٠‏ لكي 
يمللوها تحليلا مؤسسا على منبيج من مناه النقد المطر رحة على الساحة التقدية العامية فى الونت الراهن ١‏ فمنهم من يدل إلى النص من مدل 
بنيوى , أو من مدخل نفسى . أو من مداخل أسطورى رمزى ؛ إلى آخر المداخل التى تعبر عن اجاهاث عامة فى النقد المماصر . وكذلك الشان 
بالنسبة إلى الشعر المعديث ١‏ فهناك أيضا اهتمام بار ز ببذا الشمر.:ة:ومل وجه الخصرص بالشعر الميد لدى البارزين من شعراء هذا الانجاء . وقد 
أصبح من الضر ررى للى متحيدث عن انهاه من الائجاهات'النقدية إلَوَ/يطرحها الفكر النقدي الحديث أن بُتبع ذلك بمحاولة نقدبة عملية . وهذا 
واضعع . على سبيل المثال ‏ فى هذه المجلة ( فصول ) ١‏ هري ع أن يكون كل تنظير مشفوعا بممارسة تطبيقية ٠.‏ كرا تير فى كلا ,ور 2 
جربة نقدية كاملة , بتوجه فبها الكائب إلى نص أدى والحد :فيد فقا ديج بعين بين امناهج امشاحة فى إضاءة النص ٠‏ ويلك يجمل ا قارو 
أكثر إدراكا لأبعاده ٠‏ وأعمق فهما لما ينطوى عليه تن قبنية > ولارل مرة خصص إلعده السابق كله , وكذلك العدد الحالى , لمدراسات النطبيقية . 
لنحفين مزيد من الإشباع لى هذه الناحية . 

إذن فهناك حول واضح فى شكل كتاباننا النقدبة هن الشعر , إذ م بعد من الممنساغ ‏ مع استفاضة المناهج النقدبة الحديئة ‏ الكتابة عن صمل 
شعرى لأحيد الشعراء . أو عن مجموع أعماله الشمرية , كتابة الطباعية عابرة , تتأثر فى الغالب بالاتفمالات الشخصية المقاصة ٠‏ ولا نقف من 
الأشباء إلا عند ما بعلن عنه ظاهر العمل الشعرى . رمن هنا فلت عل الساحة الكتاباث النقدية التى تمثل هذا الانجاه , وما تبقى مبجا م بيمد يظفر 
بالاهتمام الحقيقى ؛ إذ إن العملية الثقدية صارث جهدا بتحل بكثير من الموضوعية والممهجية العلمية ١‏ 

لفد صارث العملية التقدبة فى الآرئة الأخيرة عملا بالغ التعفيد والرهالة وائدئة . ومناهج النقد نفسها ليست سهلة الاستيعاب , والكلام 
عا كثبرا ما يكون ثقيلا على قلوب عامة القراء ‏ لارثياطه بالذكر النظرى من جهة ؛ وتليسه . من جهة أخرى , وبحكم التطور الذى حدث ١‏ 
بمصادر من الفكر الفلسفى ممشلفة . وند أفضى هذا كله إلى أن أصبح الثقد الأدى خطابا له سصوصيته . شأنه فى هذا شأن اللنطاب الاجتماعى أو 
النفسى أ التاريخى . لا يفتحمه إلا من أهل نفسه له , وعرف أصوله ونظريانه ومناهجه . واستوف أدوائه الخاصة , 

رهئدما يتمكن الناقد من اسنيعاب الجائب النظرى والمنبجى بشكل جيد . ويمثلك الأدواث التى تمكنه من الممارسة . ثم بوظف ذلك فى 
إضاءة نص من النصوص الأدبية . شعرا كان أو رواية أر قصة قصيرة أو مسرحية . من يلك التصوص المطر وحمة عيل القارىه العام عند ذاه 
بتحقق من الفائدة للقارىء وللمبدع نفسه مالم يكن بتحفق من خلال الممارساث النقدية الساذجة على كثرما ٠‏ 

حفا إن النقد الحاد لا يستطيع على الإطلاق أن يعرض لكل ما بصدر من نتاج شعرى . فضلا عن الأنواع الأدبية الأخرى ١‏ وحفا إن كثجرا 
من الأشعار والدواوبن التى تنشر ثمر دون أن نجد من بف هندها . ويظن كثير من شعراء جيل الشباب أن النقاد يتعمدون إهمالهم . ولكن الأمر 
على خلاف ذلك . والححقيقة النى لا ماراة ليها أن عد المبدعين أضعاف أضعاف عدد المشتغلين فى جبد بالنقد . ولا يمكن ذا العدد الضنيل من 
النقاد أن يجدوا الطاقة رالوقت للوفوف على هذا التتاج الغزير وقفة لفدية جادة والأمر كله بتملن أخيرا بفهمنا لطبيعة الثقد ودور التاقد ؛ فليس 
النفد تجرد انطباعاث وأحكام سر يمة بطلقها النافد ثم بنفض يديه من العمل المنفود . وليست مهمة الناقد أن بلاحق كل كلمة تذاع أو ثتثسر ٠‏ 
ولكن النقد الصحيح هو إعادة إنتاج وكشيف وإضاءة , بتكلف لها الناقد كثيرا من المناء فى كل ممارسسة . وليسث العبرة آخر الأمر بكمية' ما يكتب 
من نقد بل بنوعية ما يكب , فإذا لرحبظ أن كمية ما يكتب الآن من نقد قليلة فإن النوعبة مع القلة تغنى عن الكثرة مع الرداء؟ . 


ربس التحرير 


هذ إلعدد 


© © تتابع + فصول » ى هذا العدد مسيرة النطبيق النقدى عل النصوص الأدبية . من شعربة وروائية. خصصية 
ومسرحية . إثر هذه الاستجابة الودود التى لفيها العدد الماضى من القراء . وترحمتها أرقام الترزيع . بما يعكس حاجة 
حفينية للمتلقين فى اختبار المناهمج النقدية عل محك الممارسة التجريبية ٠‏ ووضع الانسفة النظرية موضع التعامل المباشر مع 
الواقع الإبداعى ٠‏ كى نترائب الأعمال فى مستوياتها من سلم القيم من جانب . وتنكشف الادوات التحليلية عن مدى 
كداءتها وجدواها من جانب آخر . وكى تتبلورفى نباية الأمر ملامح الانجازات النقدية التى يتقدم بها من لا يزال يملك قدرة 
متجددة على العطاء والإضافة , 


لي وفى مستهل هذا العدد . ينساءل الحبيب شبيل . فى دراسته عن « حدالة النص الشعرى القديم ؛ عن السر الذى 
جعل بعض الشعر العرى القديم . يعبر مناهات النسيان والبل ٠‏ ويصمد أمام فعل الزمن المدمر . ويجعلك قريبا من 
النفس . ومن العصر الذى نعيش فيه . حتى لكأن مشاغل الشاعر القديم لى معانائه لعصره هى مشاغلنا ونحن نعان 
تجارب الحياة فى زمائنا . وقد تولد عن هذا التناظر الفائم بين النص الحديث والنص القديم سؤال يطرحه الكائب وهو : 
هل يمكن أن يكون النص القديم حديثاً ؟ 


وفى مقاربة الإجابة عن هله الاسئلة بحاول شبيل استكشاف السبل التى قد تثبث أسس الحداثة فى النص القديم 
أو تنفيها , مؤكداً أن المسألة لا تتعلق بشكليات دلالة المصطلح فى جدته أو قدمه , أو بائتجاهات النقاد فى استخدامه . بل 
هى أعمق من ذلك ٠‏ إذ ترئد إلى بحث السمات الجوهرية . وتبين المعالى الكلية النى تؤسس عليها الحداثة . 


وأول هذا السمات الرؤية التى ثقوم عليها . وهى رؤ بة زمنية أساساً . ففى الحدائة وعى بتقابل الازمنة : الماضى 
من ناحية . والماضر والمستقبل من ناحية أخرى . وهى لن نكون كذلك إلا بنجل هذا الوعى تجلياأ يختلف حدة من عصر 
إلى آخر ؛ ومن شاعر إلى سواه . والحداثة هى فعل المحدث فى الزمن ؛ ومن ثم فهى تتمثل فى |يماد عناصر لاتنتسب إلى 
القدم ؛ أى إلى الماضى . 


وينشأ عن هذا الحد أساس جوهرى للحداثة هو افترانها بالتجديد ٠‏ فهرقوام كل حركة حديثة . والصلة بين العداثة 
والتجديد تبلغ درجة التجانس , وهونجانس وشبج بقرن بين دلالتبهها حيث تنجل فيهم| المشكلة الزمنية . وما كان التجديد 
نفيض التقليد ؛ وأساس التقليد هو اتباع السئن الماضية . فإن التجديد ‏ على نفيض ذلك يقرم عل ممالفة تلك 
السئن . وهى من الماضى . فهر إذن يلتفى بالحداثة فى هذا المعنى ؛ مما يؤكد الثلازم بين الحداثة والتجديد . 


غير أن التجديد لن يكون سيلا إلى الحداثة إلا إذا كان خروجه عن السئة بؤدى إلى إعادة نظر ‏ كلية أو جزئية ‏ فى 
منظومة القيم الفنية والتعبيرية المنتسبة إلى الماضى أو السنة ٠‏ ويؤدى إلى استحداث رؤ بة تنظر إلى العالم والإبداع نظرة 
جديدة , ونفتح آفاقا تجريبية لا عهد لنا بها . فلا عبرة من الحدائة الشعرية مثلاً مالم يكن فيها تصور للعالم بتلاءم مع 
الحاضر أو المستقبل .٠‏ والرؤية الحديدة فى الشعر تقنضى بالضرررة قبا تعبيرية جديدة ؛ ولذا فإن الحداثة عند الباحث 
لا يمكن أن نكون حداثة الموضرع أو الغرض الشعرى فحسب . بل هى حداثة كلية؛ مضمون قول ولغة إبداع ٠.‏ ومن هنا 
فإن أشد الاسس اتصالاً بحداثة الكثابة هى معاناة المحدث للغة . حتى إن بعض النقاد عدّ الحداثة الشعرية فعلاً لغوياً فى 
صميمة . 


وتأسيساً عل ذلك يفتار الحبيب شبيل <مريات أن نواس نصاً قدهاً لينظر إليه من الداعل ٠‏ أى من معانيه وأساليبه ٠‏ 
ليتبين حدائته ؛ وكذلك يختار شعر أ تمام . ولكن لينظر إليه من الخارج ؛ أى انظلاقا مما قيل فيه قديماً من الوجهة 
التقدية , ليرى مدى ما فيه من ملامح الحداثة . 


هذا العده 


وبخلص الكاتب من هذا التحليل إلى أن الحداثة ليست ثمطية . بل هى فى جوهرها رؤ بةتجاوزية نتيجئها إخصاب 
الشعر . وهى فى النبابة ذات وجهين : آن وزمنى ؛ والوجه الاخير هوالذى يرئبط بما للنص من قدرة على التكيف مع 
الإبداع الجديد برغم تغير الازمئة , وهوالشاهد عل أصالة النص القديم . 

© ويقدم محمد بربرى فى مقاله ٠‏ الملكة الشعريةو التفاهل النصى ؛ دراسة تطبيقية على شعر الهلليين ٠‏ تصوراً 
لبعض المفاهيم المحدثة تهدف إلى بحث طريقة لتحديد الهوية الشعرية عبر تحليل منظومة التقاليد التى تسير عليها . فيبد) 
بعرض بعض مقولات « إليوت ؛ بخصوص العلافة بين الشاعر والتراث ؛ وقيامها عل مبدأ الجدلية ؛ إذ يعتبر ذلك أصلاً 
لكثير بما قيل بعده . وأهم مقولة فى هذا السبيل هى تأثر النص بما سبقه ودخوله فى تركيب ما ينلوه ؛ بحيث تتغير دلالة 
النصوص الشعرية بنشوء نصوص جديدة . ثم بمضى الباحث فى تحديد المسار الذى نمث من خلاله تلك الافكار منتهيا |لى 
مصطلحين هامين فى النقد الحديث هما : « التناص ٠‏ و «الخطابه . أما فيا ينصل بالنقد العرى ففد اجتهد الباحث ل 
إلقاء الضوء عل مصطلح ‏ الملكة «عندابن خلدون ؛ لما رآه فيه من حاولة مبكرة للتفكبر العلمى لتحديد طبيعة العلاقة بين 
المبدع وتقاليد ترائه ؛ إذ أدرك المؤرخ العرى الكبير أن الشاعر يتوجه فى إبداعه عن صور ذهئية مجردة بعد إنشاؤه 
تحفيفا حسياً لماء وأن هذه الصور تتجرد فى ذهن الشاعر من كثرة ممالطته للنصوص . على أن من اللافث ؛ أن مفهرم 
مصطلح الملكة . لا يقتصر عند ابن خخلدون على الإبداع الأدى . بل بمتد ليفسر جمبع الانشعلة الثقافية . مادية كانت أم 
روحيه . 

واعتماداً على هذه المنطلفات النظرية حاول الباحث الوقوع عل المنوال الخاص الذى نسج عليه الهذليون شعرهم ٠‏ 
وكأن أول ملمح توقف عنده تلك الكيفية المخاصة التى تناول بها اله ليون شعر الثور والحمار الوحشيين وربطهما بفكرة القدر 
أو حدثان الدهر , ويرى الباحث فيهما صنعه الهذليون نوعاً من القراءة النافدة لهذين العنصرين انتهث بهم إلى استخللاص 
فكرة القدر وإظهارها عل ما عداها من دلالاتث ضمئية كامنة . فقد أنشأ الهذليون عن طريق نكرار النصوص المتعلقة بتلك 
الظواهر مجالاً نصياً فريداً داخل الإطار العام للشعر العرى . ونكمن بؤرة هذا المجال فى القدر أو حدثان الدهر . ولكن 
هذا لا يعنى عند الباحث أن الهذليين كانوا مولعين بالتعبير عن معنى الاستسلام لحتمية القدر , لأجم ‏ كما بين س انطلقوا 
من موقف وجودى مركب , فقد كان الكلام عن القدر عندهم إفرارً ناضجاً بالإطار المأساوى للوجود حيث نصطر ع حتمية 
القدرمع حتمية أخخرى مناهضة لها وهى حتمية المغالبة والصراع . ومن ناحية أخرى فقد أظهر تحليل بعض نصوص الهذليان 
أن القدر لا يوازى فكرة الشر دائها ؛ وقد كشف فى تحليك لبعض القصائد مثل عينية أب ذؤ يب الشهيرة رفصيدة صخر الغى 
عن هذا المعنى الوجودى المركب وربط بين أبنية الشعر العميقة وفكرة التفاعل النصى . 

وقد اعتبر الباحث بعض ما روى فى كناب الاغال عن أبى ذؤ يب الهذلى تعزيزا للنتائج الف انتهى إليها فى نحليله ٠‏ 
واعتد ببذه الروايات كنماذج للتوالد النصى أبضاً بحيث تصبح من أشكال الاستسطان الى تهدف إلى الكشف عن 
الدلالاث العميقة للشعر أكثر مما ترمى إلى الإخبار عن تاربخ الشعراء . كما ناقش النتائج التى انتهى إليها الباحشون 
الأخرون فى شعر الهذليين بصفة عامة وعيئية أى ذؤ يب بصفة خخاصة , وخالف فى صرء تحليله السابق ما ارتاه من قبل 
الدكتور كمال أبوديب من أن البعد الوحيد الذى تدور عليه العينبة هر حتمية الفضاء , مؤكداً طابعها التركييى الذى يعتمد 
عل حورى حتمية القدر وحئمية الصراع . ويقيم ماله النصى الخاص . 
© أما فهد عكام فى مقاله د نحوتأويل تكامل لمنص الشعرى » فهر ينطلق من نكوين فكرة جمالية عن طبيعة الانسجام الذى 
ينظم التفنية الشعرية للقصيدة ٠‏ ليقترح طريفة لتحليل النص الشعرى من خلال فراءة مقطوعة لأ ثمام » وهو بتناول بناء 
القصيدة نغمباً . مقسمأ إياها إلى ثلاثة أنغام جوهرية ترنبط بموضوعات متعددة من ناحية . وبالتوازن الإيقاعى للتفسيلات 
من ناحية أخرى . وهى ؛ 
أولاً : نغم ساخر برتبط بحركتين تشتملان عل موضوعين هما : 

التفاخر بالتفوق . 

© ب الغزوة العنيفة والاحتلال . 

ثانيأ : نغم جدى رزين ٠‏ ,برتبط أيضاً بحركتين بنفرج عبها موضوهان هما : 

تأثير الغزوة عاطفيا واجتماعياً . 

جمال الشىء المعتدى عليه من حيث الشكل , 
ثالث : نغم ساخر ثان يبرز موضوع الخضوع الظاهر لفعل الاعتداه . 

ومن خلال تتبع حركة توزع التفعيلات فى صلب النص ٠‏ ورصد حركة الوقف المتوسط بين شطرى البيت ١‏ وكذا 

دراسة القافية والكشف عن وظيفئها داخيل البيت وفى آخره بصل إل تحديد الإيفاع الكمى للقصيدة . ثم تترلٍ 

الدراسة الكشف عن مدى الترابط بين أنواع الصور ووظائفها وبين الانساق الاسلوبية النى نعكس وعيا عميقا 

بالمستويات المتنوعة . الاجتماعية والثقافية والعاطفية , 
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وعن طريق تحليل النص إلى وحداته المكونة ورصد شبكة علاقاتها أمكن للبحث الكشف عن وحدة القصيدة 0 
ونحديد العوامل الفاعلة فيها . ومنبا عنصر المفاجأة الذى نُسخر له طرائق أسلوبية كثيرة ؛ وكذلك الوحدة المعئوية . 
أمكن الوقوف عل تنوع التأثيرات اللغوية المتدرجة مما تنجل عنه مظاهر التفرد والخصوصية فى استخدام اللغة 5 
الكشف عن البنى الصغرى الى نتناغم مع التفسيم الموضوعى وتسرغه . بحيث يصبح التراسل بيهبما العامل الرئيسي فى 
التنظيم التقنى لبنية النص الشعرى . 


© ويعبر بنا محمد عبد المطلب إلى منطقة النصوص الشعرية الحديثة . فيقدم فى دراسته ٠‏ ظواهر تعبيرية فى شعر 
الحعداثة ؛ قراءة أسلوبية تتركز على النص الادى ٠‏ ولكنها لا تتخل عن محاولة ولوج العالم الداخل للذات المبدعة . ولا نكف 
عن مشارفة العالم الخارجى الذى عاينته هذه الذات وانطلقت منه فى عملية التكرين الأرلى ؛ وذلك لأن هذا المنحى 
النقدى سه كبا يفول الكائب ‏ يستند إلى حفائق مادية مسموعةأو مقرودة . باستنطافها تتم حلقة الاتصال بين الداغغل 
والخارج من ناحية 0 والمبدع والمتلقى من ناحية أخحرئ . فالصياغة اللغوبة هى المجال الذى منه يبدأ النافد حركته الفعلية 
لإدراك الحقائق التعبيرية . والتوجه الأصل فى ذلك منرط ببحث العلافات القائمة بين المفردات والمركبات . بغية الكشف 
عن النظام الذى يسيطر عليها ٠‏ ورصد خطوطه التى تمتد طولاً وعرضاً . وببذ! تنم مراعاة عمليتين أساسيتين بجخضع لما كل 
عمل لغوى هما الاختيار والتوزيع . 

ويتتبع الباحث فى البداية عملينى الاختيار والتوزيع وطبيعة كل منهها من حيث الانساع والضيق . ويرى أن صورة 
هائين العمليتين تختلف بعض الاختلاف فى الاداء الشعرى القديم عنبا فى شعر الحداثة . ففى شعرنا القديم كان الشاعر 
مكرما اخمتيارائه بإطار ضيق من المفردات والمدلولاث ٠‏ التى تنسم بوقوعها نحث ناثير بالغ لضغط المرجعية المعجمية ؛ ىل 
حين نلحظ فى شعر العداثة اتساع حال الاختيار رتعقده رانخفاض أثار المرجعية المعجمية عليه . وذلك نتبجة التفسيرات 
الحديثة التى تكاد نشمل جوانب الوجرد كله . 


وفيا بنعلق بكيفية إنتاج الدلالة من المفردات برى أن شعرنا الفديم كان يميل فى عملية الاخثيار إلى ربط المفردات 
بالمحسوس . حتى فى العملية التصويرية ذائها . حيث كان يثم نفل المفرداث فى بعض الأحيان من المسترى المادى إلى 
المستوى المعنرى , وفى أحيان أخخرى كان يتم إبقاؤ ها فى نطاق ماديتها المباشرة . وذلك عل حين تعمل طبيعة الاختيار فى 
شعر الحداثة على نفل المحسوس إلى المجرد حت فى التعابير التصويرية ؛ بحيث يظل النائج ااتجريدى هوغاية ما تصل إليه 
فى معظم الاحيان ؛ ومن ثم آلث اللغة إلى التخلص من الارنباطات التى تشدها إلى مرجعيتها الواقعية , 

والتعبير بالمفارقة من أكثر الظواهر انتشاراً فى شعر الحداثة . ويلاحظ الكاتب أن المفارقة فى الشعر القديم فى مجمله 
كانت ذاث نظرة وحيدة البعد . وفائمة على الانفصال بين وجوه المفارقة » معنى أن الشاعر كان يرصد وجهاً معيناً ٠ ٠‏ لم يعود 
مرة أخرى ليرصد الوجه الآخر . فى حين يستطيع الشاعر الحداثى فى غالب الأمر أن يعاين الوجهين معأ عل صعيد واحد 
فائم عل التوحيد والدمج ؛ ومن هنا كانت المفارفة لديه عملية متكاملة اتثم عن رؤية ذات طبيعة شمولية ندرك 
النفصيلات إدراكا جملا داخخل الإطار الكل , 

والعلاقة بين الدال والمدلول , بمااهى علافة رمزية ؛ لا تفع فى شعر الهداثة نحت طائلة الجبرية التى كانث تغلب عل 
الاستخدام الشعرى القديم ؛ إذ إن شاعر الحداثة يتدخل بإمكاناته الفنية لهلخلة هلء العلاقة . إلى درجة أنها تتحول إلى 
خلق معجمى شعرى خاص ١‏ ويصبح للغة الشعر الحداى بذلك معاحمها الخاصة الجديدة . وخلخلة العلاقة بين الدال 
والمدلول لها ظواهر عدة , يمكن رصدها كمياً ركيفياً . وذلك ما يوضحه الكائب مستعيناً بدراسة عدد من النصوص , 
وننتهى الدراسة ‏ فى محورها الأخير ‏ إلى أن إدراك الرمن كان من أبرز العناصر الفاعلة بشكل معقد فى شعراء الحداثة نما 
شكل علاقتهم بالعالم بمنغيراته اللاهائية . 


© والبحث الذى يقدمه كمال أبوديب بعثوان و لغة الغياب فى قصيدة الحداثة » ججزه من مشر وعه النقدى الذى 
يضم أبحاثا متعددة ؛ يواصل من خيلاهها دراسة السمات التى يمكن تمييزها باعتبارها توصيفاً دقيقاً لخصائص شعر الحداثة 2 
ونحديداً للامح نطوره ٠‏ على مستوى التكوين العميق لعمليات الرؤ بة والتخبل والنصور والتنارلك التشكيل اللغرى . الى 
تؤدى إلى إنتاج النص . 
وهو يامل أن بتابع رصد السمات الموهرية لقصيدة الحدائة على النحو الذى يسمح لنا فى نهاية المطاف بتأسبس 
شعرية عربية جديدة نابعة من 2 شعر الحداثة . بدلا من الشعرية الموروثة النى نبعث من شعرنا القديم . والتى ما نزال ؛ مع 
استثناءات قليلة حقاً . نعاين شعر الحداثة فى إطارها . ونطلق عليه أحكامنا التقشريمية مل أساس مها . وذلك خلل 
منبجى ٠‏ ثقاق وحضارى ٠‏ ينبغى أن نسعى إلى مجماوزئه 0 وإلى ندمية منظور جديد نتواصل من خبلاله مع العالم الذى نعيش 
فيه ٠‏ والأدب الذى ننتجه . 
/ 
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ويصف كمال أبوديب لغة الغياب بأنبا لغة شعرية . أو رؤية ونبج من أنباج التناول الشعرى يمبل - بدلاً من إبراز 
الشىء أو الموضوع المعاين . والسعى إلى منحه درجة عالية من النصاعة والوضوح - مميل إلى الحسركة بعيداً عن هذا 
الشىء . وتجنب إبراز تفصيلائه الجزئية . وإلى نوجيه ضوء خفيف ظل بائهاهه ؛ ولكن بقدر كبير من الانحراف عنه ٠‏ إنها 
لغة تمس ؛ المرئى » . سواء كان شيئاً أو كائناً ٠‏ أو موضوعاً بصفة عامة . عن بعد بلمسات رفيقة مواربة , وثغيبه بطرق 
مختلفة : بحيث يبدو أقرب إلى مرئى يكتنفه الظل أو الضباب الناعم ٠‏ وفى هذا كله نكون بإزاء عملية من عمليات الانزياح 
من المركز للمرئى لكايه لانيو ارج ري داحم اص ربو و01 بكر 
من الدقة والوضوح لمفهوم الغياب 
وتتجل لغة الغياب على مسترى التكوين الكلى للنص ١‏ كما نتجل عل مستوى مكوّناته الجزئية ونسيجه اللغوى 
والتصورى . وقد يصبح الغياب فى تجلياته الاكثر صفاء ‏ كما يفول الباحث ‏ جوهر الرؤ ية الشعرية للعالم والأشياء . 
وللزمن ا إطار الموضوع الكل . ومن إطار المكون الصورى أو اللغرق ى الجزئى لنسيج النص . إلى 
مستوى العلاقة بين الإنسان والعالم ؛ بين الذات والمرئى . وفى مثل هذه التجليات يصير النص مغموساً فى الغياب نالياً . 
ويصير بجا فى الرؤ به والتناول واحتضان اللغة ٠‏ وإنتاج تشابكائا الخاصة التى بصبح من أبرزها لغة التضاد أو اناق . 
وتحفيفاً لغاية الباحث فى بلورة لغة الغياب . وتحديد ملاحها وآلبات تشكلها وفاعليتها ف فى النص . قام بدراسة عدد 
كبير من النماذج الشعرية التى تتوزع عل مراحل زمنية مختلفة : وتبرز آمادأً وصبغاً متبايئة لطغيان لغة الغياب في شعر 
اخدالة . مفدما فى الباية موجزأ مسنخلصاً من النصوص للمبدأ النظرى الذى يحكم هذه الظاهرة . ووصفاً مبدئياً له فى 
صبغة نقدية . باعتباره من أبرز مكونات الشعرية الجديدة . 


© ثم يختار صلاح فضل فى مقاله + ضمير الشعر ضمير العصر » ديوان صلاح عبد الصبوره شجر اللبل ؛ بوصفه 
نموذجا للشعر السياسى الذى يقرم بترميز التاريخ ٠‏ فى صماولة لتمشل شفراته وفكها مستعياً ببعض الإجراءات 
السيميولوجية . ويعنمد الكانب على فرض إجرائى يقنضى الكشف عن مجموعة الافكار والقيم النى تنتظم فى نسق مير ؛ 
وتفوم بنوجيه العلافات الدلالية بشكل ديناميكى ١‏ بحيث تمثل فى النهاية شفرة أيدبولوجية محددة . فيتتبع د العلامات 
النصية ؛ المعروضة فى الرسالة ٠‏ ويصنفها فى مسئويات متعددة ٠‏ ويقيم ترائياً منظمأ للشفرات, طبفا لدرجة هيمنتها ٠ك‏ 
بتتبع فى الوقت ذاته كيفية ظهور الفاعل الرئيسى فى الفرل وتجلياته المختلفة , 

ويرى الباحث أن شجر صلاح عبد الصبورينتصب أمامنا بوصفه رمزأ لنوع من الكابة اللارومانسية ؛ إنه يرمز 
بالاحرى إلى « كابة قومية » نتولد من شعور يقينى بصدمة اهزيمة . ومن خلال تحليل الاقترانات الدلالية ؛ وحركة 
الضمائر . وتلوينات الإيقاع . والتوزيع الخطى للكلمات , والتمثيل البصرى للدالات فى قصائد لد متنوعة من الديوان ٠‏ 
يطرح الباحث بعض الاحتمالاث التفسيرية ليفاضل بينها ٠‏ منتصراً للاحتمال الذى يثبت مجال النحليل نوافقه مع الفرضية 
الأول النى نسهم فى حل الشفرة . ويلاحظ الباحث مظهرين بنيويين مهمين فى القصائد ؛ الاول تسد مفردات المواقئف 
الشعرية فى لوحاث بصربة تخضع فى طريقة تصويرها لنظام « السيناريو ‏ ؛ والثانى تمركز بؤرة الثقل فى المقطع الاخير بصررة 
متكررة . مما يشير إلى نسق شبه درامى مننظم . 

ويشير الباحث إلى التوزيع المفطعى للقصيدة برصفه مؤشراً مه إلى انهاه احركة الكلية . ثم يربط بين نظام التوزيع 
المقطعى للقصيدة وطابعها الدرامى/الغنائى . كم يربط بين بعض الامشاج المنسجمة من الإشارات الإرجاعية التى تبرز 
فاعلية ٠‏ التناص ٠‏ . 

وبخلص الباحث من هذه الإجراءات التحليلية إلى فك شفرة النص اعتماداً على دلالة العناصر المحورية اللافتة فى 
نشكيل الرؤاية الكلية مثل دور الذات الشاعرة بوصفه مركز الثقل . والمفارقة ٠.‏ ونوزيع الأصوات وتبادلها . ثما ينضى 
أحياناً إلى نداخل البنى الموسيقية والخطية والنحوبة . النى تتمثل بوصفها الوعاه الذى تصب فبه الطاقة الرمزية الممبئقة 
شحنتها الفاعلة فى إنتاج الدلالة الكلية للنص الشعرى . 

© ويننارل حمد فتوح أحمد فى مقاله ؛ التشكيل بالرمز فى مسرح الحكيم ؛ اختبار فرضية أساسية نشى بها للوهلة 
الاولى كتابات الحكيم المسرحية . وهى البناء بالرمز أو الاستعارة الرمزية . فيشرع فى تمليل أهم الأعمال المسرحية النى 
نتكى ء ء على الرمزية . أو تمزج بين الانطباعية والرمزية , رابطأ بين منحى الحكيم فى الكتابة . ومنحى الرمزيين الغربيين من 
جهة , وراجعاً بالانطباعية إلى بعض أصوها الرمزية من جهة ثانية , 

ويقوم الساحث برصد عناصر الرؤ ية فى أعمال الحكيم . وربطها بالاسطورة . من يونائية وفرعونية ٠‏ ويعرضي لمدى 
الحرية النى اتفذها الحكيم لنفسه فى إضفاء طابع إسلامى عل هذه العناصر الاسطورية . كما بناقفش الفكرة النى ثرى لى 
مسرح الحكيم الرمزى بناء ذهنياً خالصاً ؛ مستهدفاً رأى الحكيم ذاته فى جعل الحوار المسرحى قيمة أدبية خاصة . بحيث 
يقرأ هذا الحوار بوصفه أدباً وفكراً معأ . 


ويتناول الباحث أيضاً جدلية العلاقات الثنائية فى أعمال الحكيم ؛ المادة والروح ؛ العقل والجسد ؛ الإنسان 
والزمن , وكيفية معالحة الحكيم لها فى القالب الترائى الرمزى . وفى إطار أقرب إلى طبيعة البحث المقارن يضع الباحث يده 
عل قيم المشاببة والمخالفة بين فلسفة الحكيم وفلسفة الرمز فيها يتصل بمفهوم الحفيقة والاختيار الإنساى وقوة الإنسان 
وغيرها . كما ملل الباحث المنحي الرمزى للحكيم فى توظيفه لتقنية السخرية بالمجردات والعواطف ؛ عارضا لطبيعة 
العلاقة بين الفن والحياة , ومشيرا إلى محور اخخر يوازى المحور السابق وهو الذى يتصل بالعلاقة بين الفئان المبد ع وعمله 
الإبداعى . 

وينتهى الباحث فى تحليله إلى اعتبار الحكيم فثاناًيتحخذ من الشخصيات برد أفكار تتحرك فى المطلق من المعان ٠‏ 
مرئدية أثواب الرموز , ما معل رمزينه ذاث مستوى واحد ؛ يقف عند حدود الدلالة المقررة . 

© وينقلنا إدوار الخراط فى مقاله عن : آلياث السرد فى القصة ‏ القصيدة » إلى المدار القصصى. فيرى أن القصة - 
القصيدة هى نوع تصبح فبه شاعرية القصة متوازية مع سرديتها ٠‏ وقد تختلف عن القصيدة بكونا تمتلك نزوعاً دايا إلى 
الحكى بشكل جديد , عن طريق السرد المتمازج مع الشخص بنسب متفاونة ٠‏ 

ريسمى إدوراد الخراط هذا الئرع من الكتابة ٠‏ كتابة عبر نوعية » . وهى كثابة تشتءسل عل الانواع التفليدية 
وتتجاوزها فى أن . إذ إنها لا نفع أسيرة لمواصفات تاريخية سابقة . 

ويحدد الباحث ألياث السرد فى القصة ‏ القصيدة انطلاقاً من تحليل أعمال قاصين من جيل الثمانينيات هما اصر 
الحلران ومنتصر القفاش ؛ فى خراص النمئمة وتأكيد القيمة البصرية . والدرامبة التى يمتزج فيها الواقعى بالحلمى ٠‏ 
والصوفية والحسية . والتكثيف والوجازة . 

وتنبع أليات السرد فى تقدير الباحث فى مثل هذه الكتابة من الخفاء والباطنية . كما أن الوجه الآخر للخفاء والباطنية ‏ 
وهر المكاشفة ‏ يتجل عبر السعى المحموم نحو التواصل والتكامل مع الآخر . بحيث تصبح الانا ‏ الآخر هى التى تتكلم 
من خلال هده النصرص المنفتحة . 


عل أن التقنية الحوارية نتشكل أيضاً فى هذه النصوص وفقاً لمواصفات خاصة . تنبع من لموذج الحكى 
الموجود . وهوموذج بلتقط الدفائق الضرورية وحيدها . ويتحدث عن الجوهرى ؛ ويثرك للفارىء أن يكمل أولا يكمل . 

وتقوم تفنية التجهيل - التعريف بدور البديل لتقنية التشويق فى نصوص القص التقليدية ؛ وكأئما الكائب ؛ فى لعبة 
الظل والضوء ٠‏ يعود باللغة ‏ السرد إلى العناصر الأولى للوجود ؛ الماء والتراب والريح والنار , 


© وعن ١‏ الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى فى رواياث حنا مينة » يكتب شكرى الماضى ؛ فيرى أن حنامينة فد 
تميز منل بدايائه الأولى برؤ ية اشتراكية نافذة ميزئه عن أفرانه من الروائيين السوريين . وقد استمد هذه الرؤ ية من معاناة 
فعلية على أرض الواقع , ومن ثم فقد مثلت رواياته مساراً متكامل الحلقاتث , وتجربة غلبة كاملة نرصد جذور الواقع ٠‏ 
ونتبع حركة تطوره . 

يركز حنا مينة عل الصراع الطبقى والبحث عن عالم جديد يرى من خلاله أن الإرادة الإنسانية هى الفبصل فى تمقيق 
الآمال وحل المشكلات . وهو ينحاز دوك مواربة لكل الفئات الاجتماعية المفتطهدة . مثل المرأة المومس والعامل الفقير 
والضياد الكادح . 

وئمة صراع ينمو بين الإنسان والطبيعة من ناحية , وبين الإنسان والقرى الاجتماعية التى تبغى فهره من ناحيةٍ 
أنعرى ؛ كبا فى الشراع والعاصفة؟يثلاً . عل أن صراع الإنسان ضد المحثل المتحالف مع الإقطاع المستغل يمتل مكاذ بارنا 
فى « المصابيح الزرق » حيث يرصد الباحث ملحظين هامين : 


الأول : أن الروائى لا يتجاهل وصف الماضى ؛ ما دام هذا الماضى قادراً عل إضاءة الحاضر والمستقيل ٠‏ 

والثانى : أن البطل الحقيقى فى القص الروائى عند حنا ميلة هو الجماعة الشعبية نفسها . وإن اقتضى السباق الررائى 
أحباناً التركيز على دور بطل فردى ظروف بعينها . ويرى الباحث أن الروائى يستخدم أساليب التذكر والتداعى والمونواوج 
مالا جحل بوافعية الرؤية . كما بنزع احياناً إلى استخخدام الاسطورة . مثل أسطورة عروس البحر , بيد أن روايات حنا مينة 
بعد هزيمة 517 . وأوها « الثلج يأق من النافذة : حاول أن تعكس الحقائق التاريمية التى فجرتها المزيمة عل الصعيد 
الاجتماعى والسياسى . أما معادلة المثقف//العامل الأثيرة لدى حنا ميلة فقد القلب طرفاها بعد الفزيمة لتصبح العامل/ 
المثقف فى ٠‏ الثلج يأنى من النافذة » وه الشمس فى يوم غائم ؛ و٠‏ الياطر » : وسوف نظل بشكلها الحديد حورا للتعبير 
الروائى الاجتماعى فى كتابات حنا ميئة بعد النكسة . 


هذا العدد 


وقد استخلص الباحث من روايات حنا مينة مجموعة من الخصائص من أبرزها : 

تقدم العمارة الروائية عنده رؤية فنية نساير فى تطورها تطور مراحل الصراع الطبقى فى سورها , 

- نتسم الرز ية الفكرية للروائى بالشمول والعمق , كما أن رؤ بته التاريفية تنبض عل الصراع والدينامية . 

- يؤكد المسار الروائى للكاتب أهمية الانتهاء الحزى والروابط التنظيمية , 

- تعطى كتاباث حنا مينة لفضية المرأة اهتماما واضحا ونخاصا , 

- يبدو الموقف الذى يتخذه أبطال ححنا ميلة أهم من الشخصيات والاحداث نفسها . 

تنسسم اللغة الروائية عنده بالوضوح والبساطة مع قوة الإيجاء وتنوع الدلالات , 

ل ومن المشرق العرب إلى الروابة فى المغرب ١‏ يكتب الصدين بوعلام مقاله ‏ تنوبعات حول لعبة النسيان » , 
وهى رواية الناقد القاص محمد برادة . فيبدأ الباحث بسؤ ال فى الكتابة يرمى من خلاله إلى الكشف عن بؤ رة التحولات 
الحدائية فى الأدب المغر, بى ١‏ داخل التطور العام للبنيات الثقافية . 

وبرى الكاتب أن تجربة برادة بشقيها الإبداعى والنقدى تنم عن اجتماع هاتين القدرتين لديه . بما يثرى الكتابة 
وبعمقها منى كان اجتتاعا حواريا بنسج علاقات تساؤ لية بن طرق الكتابة . 

وتحيل ١‏ لعبة النسيان ؛ هم الكتابة إلى سؤ ال فى الكتابة . فالنص هنا فيها يرى بو علام ‏ مفتوح . يعود عل 
نفسه باستمرار . ويسائل مكوناته المتفاعلة مع خطاب النقد الذى يببض خارجه . وثعبر مسألة التساؤ ل عن نفسها فى 
مستريان ؛ 

مستوى الكتابة الروائية . 

مستوى خطاب فى /عل خخطاب الرواية , 

والباحث يلمس سؤال الكتابة عل صعيد الشخصية , وصعيد راوى الرواية ؛ وصعيد البرنامج السردى . ثم 
عل جملة شبكة العلافاث القائمة بين الكانب والقارىء ؛ والساردين , والمنطاب الروائى ٠.‏ رموضومات المحكى 
والمسترجع . وتفاعل هذه الاصعدة هوما ينسج العالم الروائى فى جدله البنائى , 

لم يحاول الباحث بعد ذلك أن يستجل ما يسميه بالنص المضمون فى علافته مع الخطاب, الررائى المائل ٠‏ وهر 
يرصد نجليات هذه المسألة فى عدة نقاط . أهمها السؤال حول بداية النس الروائى . والحوارية السردية . وعناصر 
المحكى ويئاء الشخصية واستراتيجية السرد », والمضمرن النفدى فى نص الرواية 7 رهريفصل كل جانب من هله 
التجليات عل حدة . ويتناوله بالتحليل والشرح . وينتقل بعد ذلك إلى الزمن فى الروابة ؛ فيقسمه إلى ثلاثة أزمنة ؛ 
زمن خارجى ؛ وزمن داخل تخييل ؛ وزمن نفسى . 

ثم يتناول فضاء الروابة بوصفه مكانا له عدة أبعاد . مؤكداً كون هذا الفضاء مهزناً للتاريخ الشعبى والوطى الحى 
من جهة , وكوله مرآة تنعكس من خلاها أيديرلوجيا النص من جهة ثانية . 

يتناول الباحث بعد ذلك فاعلية الرصف والنسيج الاسلوى ٠‏ والتداخعل النصى بالعرض الأسلون والشرح . 
مستنداً إلى عدد من الإجراءات التحليلية المستحدثة فى علم اللغة وعلم الأسلوب . ومنطلقاً فى كل خخطوائه من إطار عام 
تلعب فيه جدلية التذكر والنسيان دورا دلاليا محورياً , مؤكداً أنه لا يزال بعيدأ عن حلم الاستقصاء الشمولى للعمل 
الإبداعى . 


© وفى ختام هذه الكوكبة من البحوث المنبجية فى النقد التطبيقى يقدم عبد الغفارمكاوى فى مقاله: ملاحظات 
عن تر حمة الشعر مع لماذج من شعرنا الجديد بالألمائية » اهم القراهد والشروط النى يضعها علماه الترجمة المعاصرون 
للترجمة الأدبية بوجه عام . وترجمة النصوص الشعرية بوجه خاص , ملقياً بعض الضوه عل مشكلة ستظل فى تقديره 
عريصة . يترك الأمر فيها لتقدير المترجم ا مرهرب الذى يجمع بين حساسية الفئان وموضوعية العام . 

بعرضص الباحث لرأى ١‏ جوته »الذى نادى بالتطابق مع الأصل إلى حد التوحد معه . كبا بشرح الطرق الثلاث النى 

تضمبها رأى : جوته ؛ فى مقاربة الاصل مقاربة حميمة وهى : 

- د ألمنة » النص بحيث ينقله إلى قارئه كها لو كان مكتوباً أصلاً بلفته . أو 

- تقمص النص والانحاد به بحيث تأى الترجمة عملاً أدبياً يزلف بين ضصدين . أو 

- نقل القارىء إلى النص بحيث يشعر من البداية أنه يتعامل مع لغة مختلفة عن لفته 1 


هذا العده 


ويتساءل الباحث : هل صحيح أن الشعر لا ينرجم كماروج هذا شعراء الرومانتيكية . ويدهب إلى أن 
ذلك فيه بعض من الحفيقة » ويستشهد « بإزرا باوند » فى تقسيمه للشعر عل نحو ثلاثى : التصويرى الذى 
يمكن ترجمته ؛ والغنائى الذى تتعذر ترجمته ؛ والفولى الذى يستعصى أيضاً عل الترجحة . 

وحول هذه القضية الخطيرة يستعرض الباحث آراء كل من « أودين ؛ ود باورا » وه هلمز» وه بابلر؛ 
ود ماليوز؛ مستخلصاً أن مهمة المترجم هى صنع نوع من التكافؤ . ومقسمأ هذا التكافؤ إلى تكافؤ صورى . 
ونكافؤ دبنامى . حيث يسعى الأول إلى مطابقة شكل الرسالة , فيما يسعى الثاني إلى تكوين علاقة دينامبة تربط 
المتلقى بالرسالة المتضمنة , 

ويشير الباحث مع « هولز : صاحب كتاب ‏ طبيعة الترجمة » إلى أن هناك وسائل أربعاً لترجمة الشعر ؛ 
وسيلتان مهما مرتبطتان بالتكافؤ الصوزى أو الشكلى عن طريق محاكاتهها ٠‏ والوسيلتان الأخريان ترتبطان بالتكافق 
الدينامى 

ويؤكد الباحث فى النباية حقيقئين : إحداهما استحالة التطابق أو التكافؤ التام بين الأصل والترجة . 
والثانية هى أن المترجم الاصيل للشعر يملق من القصيدة الاصلية قصيدة جديدة ذاث فاعلية خاصة ويؤكد 
الباحث ضرورة : الانمال بالاصل والانفصال عنه فى الونت ذائه » تاسيساً عل حساسية مبدعة ٠‏ وموضوعية 
علمية لدى المترجم فى أن واحد . وهو بضرب أمثلة عل لموذجه المنشود مفابلاً بين النصوص وفقاً لشروط 
خاصة . تجمل من النص الاصل غااً حيوياً فادرا عل خلق الاستجابة فى القارىء الغريب عن لغة هذا النص . 


التحرير 


. كثيرً ما تساءلت وأنا أقرأ بعض الشعر العري القديم عن السرٌ الذى جعله يعبر مثاهات النسيان والبل . فيصمد أمام 
© نمل الزّمن العانى المدمّر . وازدادت معاشرى لذلك الشعر ومعانان لمعائيه وصوره , أقلب ما الطريف والقُليد . 
0 فكنت أزداد إحساساً بأنه قريب من نفسى . بل من أخصٌ خصالص نفسى ١‏ وهو إلى ذلك قريب من العصر اذى 
أعيش فيه . حتى لكأن مشاغل الشاغر القديم فى معاثاته لعصره هى مشاغل وأنا أعان بعض ضر وب الحياة فى زمان . 
وقد غدا التساؤل ملحا عل وأنا أقرأ بعض الشعر العرى الحديث , فالاحظ أن الآثر الذى بجحدله فى نفسى لا يختلف عا 


يحدله النصّ القديم فيها . 


وتولد عن هذا التناظر القائم بين النصٌ الحديث والنصٌ القديم سؤال عصى : 


هل يمكن أن يكون النص القديم حديثاً ؟ 


والإجابة عن هذا السؤال ستكون موضوع بحثنا هذا ؛ فجوهره ليس احتجاجاً يسلّم بحداثة النصّ القديم , وإننا هو 

محاولة استكشاف السب التى قد تنبت أسس الحدالة فيه أو تنفيها عنه . 

ولا شك أن الكثيرين يتكرون عل هذا السؤال ؛ لأنه يمع جمع المؤالف بين عنصرين متبابتين دلاليا : النْص 

القديم من ثاحية . والحديث من ناحية أخرى . ففى اللسان «الحديث نفيض القديم» . ولا يسلم مشوان البحث 

(حداثة النص القديم) من مثل هذا المأخد . بل لعل المأخيل عليه أشدٌ . ذلك أن مصطلح الحدالة لا أثر له فى المعاجم 

القديمة ‏ وذلك يعن أنه مصطلح متأخر زمئياً : ففد لا بكون من المشروع لنا البحث عن الحداثة فى النص القديم . 

ولعلّ هذا المأخل مشروع إذا فهمنا الحدائة الفهم الذى ذهب إليه بعض التقاد عندما عدرها تصوّرأ جدبداً للإنسان 

والكون . هو نصوّر ‏ بعبارة الى شكرى : ووليد ثورة العام الحديث فى كافة مستوياتها الاجتماعية والفكرية,290  .‏ © 6 60 


فالحداثة بهذا المعنى مفهرم متآخر ظهر فى الغرب فى مرحلة تاريفية 
يبمتلف النقاد فى نحديد بدايائها ؛ فهى نترارح عندهم ما بين الفشرن 
السابع عشر والفرن العشرين . عل أن أكثرهم يرى أن الحداثة 
الغربية بدأ منذ أواخر القرن التاسع عشر أو بداية الفرن العشرين . 

لذا نتساءل : ألبس من قبيل الإسفاط السلبى البحث من نهليات 
الحداثة فى النص القديم . مادامت الحداثة تعبّر عن رؤية جديدة 
لونئها خصائص الحضارة المديدة اجتماعياً وفكرياً ؟ 

وقد كنا نطمئن إلى هذه المأخل لولم نجد ما يخالفها . بل ما ينانضها 


أحياناً . ذلك بن المعنى المذكور آنفأ للحداثة لبس هو الذى ساد عمل 
النقاد ١‏ فهذا المصطلح لم يمظ ‏ شأنه شأن كشير من المصطلحات 
الاخرى ‏ بإجماع النقاد حول دلالته ٠‏ لقد لاحظبا ارتباكا فى حدّه دا 
دقبقاً ؛ الأمر الذى جعل دلالنه نترادف مع دلالة كثير من المصطلحات 
الأخرى . مثل الجديد والمعاصر . وقد نشأ عن هذا الارتباك تصنيف 
خطر لشعراء العربية . وتفطن بعض النقاد إلى ذلك ١‏ فهذا جابر 
عصفور يلاحظ أننا دنقرأ عن الشعر الحدبث من البارودى إلى أمل 
دنقل:229 , 


فإذا كان مصطلح الحديث يجمع بين شاعرين لا نوجد بياهها سمات 
فنية محددة . فلماذا لا نقرأ عن الشعر الحديث من أبى نواس وى ام 
وبشار إلى البياي ونزار قبان وأدوئيس : خصرصا إذا عرفنا أن شاعرأً 
صنف ضمن شعراء الحداثة مثل محمود سامس البارودى هو أقرب فنا 
إلى القدامى منه إلى الجدد . 


وهذا الموقف ليس غريياً عن النقد العرى ؛ فنحن نجد نزعة تنزّل 
الحداثة فى إطار الضراع بين القديم والجديد ؛ وهو المظهر التليد من 
الصراع بين القدامى والمحدثين فالحداثة علد بع الثقاد هى دصسلة 
الشعر العرىي منل أزمئة بعيدة؛ , ٠‏ وذهب بعضهم ‏ انطلاقاً من هذا 
الانجاه ‏ إلى البحث عن «تُجلبات الحداثة فى الثراث العرى» ؛ وهو 
عنوان بحث لمحمد عبد المطلب نشره فى مجلّة فصول , المجلّد الرابع ٠‏ 
العدد الثالث ب 14844 . 

ونحدّث أدونيس لى مواضع عدة من كتبه النقدية عن الحداثة فى 
نصوص الشعراء العبّاسيين ١‏ فها هوذا بفْسّر عوامل نشأة تلك المهداثة 
فائلاً : «وهكذا توّدت الحدالة (مكذا) تاريخياً من التفاعل أو التصادم 
بين موقفين أو عقليئين فى مناخ من تغير الحياة ونشأة ظروف وأرضاع 
جديدة .76 


ل 
بعلوان : الحداثة/ السلطة / النص 10 فقال متحدّثا عن أبى واس : 
دكانت حداثة أبى ثواس , جطيرياً .١‏ . 6“ . وهو يفول كذلك متحدّثاً 

عن التضمين فى الشعر : وإنّ ظاهرة التضمين فى الشعر القديم قد 
نكون فعلاً ظاهرة عبّاسية ؛ أى ظاهرة من ظواهر المنداثة كما هى عند 
بشار وأى نواس؛ , 

هل أن هذا المدهب من النقّاد عل ما فيه من تمل للمفاهيم ودقة فى 
العبارة . قد لا يقنعنا الإفناع العلمّ وإن كان يطمثننا إلى أن اناه 
بحثنا لبس بدعة مستهجلة . 


فلئرصد إذن أسس الحدالة ‏ وهى سمائها الكلية لجوهرية ‏ لعل 
بحثنا فى حمداثة النص القديم يكتسب مشر وعيته العلمية متى وجدنا 
النص القديم مطابقاً لتلك الاسس . ذلك بن المسالة لا تتعلن فى 
نظرنا بشكلية دلالة المصطلح فى دنه أو قدمه أو باجاهات الثقاد ٠‏ بل 
هى عندنا أعمق من ذلك . ومن هنا كان علينا أن نتبين المعالى الكلية 
النى يزسس عليها جوهر الحداثة , 


إنَّ الرؤية التى تؤسس عليها الحداثة رؤية زمئية أساساً ٠١‏ ففى 
الحداثة وعى بتقابل الأزمية : الماضى من ناحية ٠‏ والحاضر والمستقبل 
من ناحية أخرى . وهى لن تكون إل بتجلٌ هذا الومى ليا بمنلف 
حدّة من عصر إلى عصر . ومن شاعر إلى آخر . وهذه الرؤ بة الزمنية 
تبدو أولا فى الدّلالة المعجمية للمصطلح ؛ ففى اللسان «السديث 
نقيض القديم ‏ والحدوث كون الشىء لم يكن» . 


وسواء قلبنا المصطلح ممقارنته بما يقابله أو بالنظر فى ماهوته وجبدنا أن 
الزمن هو قطب الرّحى فى دلالته . ففى مقابلته بالقديم نجد التقابل 
بون الحاضر والماضى . وكذلك الشأن فى ما يتصل بماهيته ؛ فالمقابلة 
بين الماضى والحاضر متجلْية فى عبارة التعريف (لم يكن) من ناحية ٠‏ 
(والحدوث) من ناحية أخرى . 


حداثة النص الشعرى القدهم 


فاحداثة إذن هى فعل المحدث فى الزّمن ١‏ أى أنها تتمثل فى إيجاد 
عناصر لا تنتسب إلى القدم . أى إلى الماضى . 

وبنشأ عن هذا الحدٌ أساس جوهري من أسسس اللحدائة . هو افترانها 
بالتجديد ؛ فهو أساس كل حركة حديئة . والصلة بين الحدائة 
والتجديد تبلغ حدٌ التجانس ١‏ وهر تجانس وشيج يرن بين دلالتههما ؛ 
ففى كليهم| تتجلّ المشكلة الزمنية , 


فالتجديد هر نقيض النفليد ١‏ والتفليد ‏ كما جاه فى تعريفات 
الجرجانى ‏ هو وعبارة عن انباع الإنسان غيره فى ما يفول أر يفعل ؛ 
معتقداً للحقيفة فيه . من غير نظر وتأمّل فى الدّلبل , كأنّ هذا المتبع 
جعل فول الغير أو فعله قلادة فى عنقه*) , 

فلئن كان أساس التقليد هو اتباع السئة ؛ إن التجديد ‏ عل 
نقيض ذلك يقوم على مخالفة تلك السنة المُبعة . والسئة من 
الماضى ١‏ فهو إذن يلتقى بالحداثة فى هذا المعنى . وهذا ما يؤكد 
التلازم بين اللحداثة والتجديد . 

غير أن التجديد لن يكون سبيلاً إلى الممداثة إل إذا كان خروجه عن 
السئة يؤدى إلى إعادة سظر كلية أو جسزئية فى منسظومة القيم الفنية 
والتعبيرية المنتسبة إلى الماضى أو السنّة . ونجد فى هذه الأسس نظرة 
مستححدثة ترى إل العالم والإبداع نظرة جسديدة ٠‏ وتفسح فيه آفاناً 
تبريبية لا عهد لنا بها . 

فرؤية العام هى الأساس الثالث من أسس الحداثة ؛ إذ لا عبرة من 
ل اماد مواسية ا 
يستطلع المستقبل , والرؤ ية الجديدة فى الشعر تقتضى بالضرورة نما 
تعبيرية جديدة . لذا فإنْ الحدالة فى الشعر لا يمكن أن نكون حداثة 

الموصوع أو الفرض الشعرى فقط ؛ ؛ بل هى حدالة كلية ؛: مضمون 
قول ولغة إبداع , 

ولعلٌ من | أشدٌ الاسس انْصالاً بالحداثة ‏ حدالة الشعر أو حداثة 
الكتابة عموماً معاناة المحدث االلغة . حت إن بعض النقاد عد 
الحداثة الشعرية فعلاً لغوباً أساساً . ذلك أن اللّغة نصل المحدث 
مثفلة بمفاهيم كثيرة . تحمل تاريخ الموروث الذى عبّرث عنه ٠‏ فيجد 
المحدث ئفسة أما م لغات أو بعبارة أدقٌ ‏ أمام مستويات تعببير 
محتلفة فى اللسان الريك ؛ فهذه ذاث دلالة مباشرة . وئلك دلالئها 
إشارية 0 وهذه اننتسب إلى المقيقة ءُ والأخري ممالها المجاز ٠.‏ رهر 
ليكون محمدثا لاد أن يلص اللغة جزلياً أو كلها من نلك الرواسب ٠‏ 
فيحمّلها فيها تعبيربة حديثة نلائم نصوّره الحديث للعالم والإبداع , 

تلك هى أدق أسس الحدائة . وقد أعرضنا عن ذكر جزئيات أخخرى 
كثيرة نعدها فى أعراض الحداثة . والأعراض متغيرة من شاعر إلى 
أخر . ومن مجتمع إلى مجتمع ؛ فلا عبرة منبا فى هذا البحث . 
وستسعى ‏ بشاء عل هله الأسس إلى البحث لى حداثة النصس 
القديم ؛ أى أننا سنحاول أن بين الحداثة فى منجزات من النصرص 
الشعرية القدمة , 

ومبجنا فى النظر فى حداثة النص الفديم سيؤ سس عل اتهاهين 
متلفين ؛ فقد اخخترنا حمريات أبى نواس ‏ نصاً فدها ‏ لننظر إليه من 
الدّاخل . أى من معانيه وأساليبه , عسانا تبن حدالنه ٠‏ كما اخخترنا 
شعر أب مام لننظر إليه من الخارج . أى انطلاقا مما فيل في قدهاً ‏ 
لئرى مدى ما كان له من صدى , قد يكرن علامة على ححدالته 

ش اول 


الحبيب شبيل 


واعتمادنا هلين المسلكين المختلفين بهد ف إلى إضفاء سمة من الشمول 
عل هذا البحث . عمل أننا نشيرإلى أن النتائج النى سنصل إليها ليسث 
مقصورة عل حمريات أبى نواس وشعر أبى هام . 

فى خمريات أبى نواس ‏ وهى تنتسب إلى القرن الثاني المجرى ‏ 
وعى حاد بما وسمه الشاعر بجدّة الزمان . لذلك رفض أن يكون متبعاً 
لسنة شعرية لم نلائم الحاضر ؛ فوصف الاطلال الدارسات كان سمة 
المجتمع البدوى ؛ أما وقد نشأت المديئة وفابت منها صورة هذه 
الاطلال ؛ فلم يعد من الممكن ‏ فى نظر أى نواس ‏ أن يتحدّث 
المدنى الم يره رم يكابده . والخمريات تزخر بمعان الرفض لهدذه 
السئة . من ذلك قول أبى نواس : 


لك لدار هفك بوضاك 

ولا على ريبعها بوقتاك 
أو قوله : 
أحبٌ إللُ من وخد المطايبا 


لعج نشل 
ومن نمت الدّبار ووصف ربع 

تسلو به عل السقسدم الرسوم 
رياض بالشقائق مولئقات 

تنكنة لبنها نور م 


إننا تلاحظ فى هله الأبيات التقابل بين صفات الحياة البدوية واللحياة 
الحضرية ٠‏ ورفض أن نواس لآن يكون مثبعاً لطريقة غيره . لعل 
المعنى الاير يزداد تهلياً فى هذين الببتين : 


تصف الطلول على السصاء ببسا 

أنذو العيان كأنت فى الفهم ؟ 
وإذا وصفت الشىء مثبعاً 

م محل مسن زلل ومن وهم 


وقد غدا أبو نواس ساخيراً من معاصريه المتبعين سنة للقدماء إذ 
يفول : 
صفة الطُّلورل بلافة القدم 

ناجسل صفاتك لأبنة الكرم 


والسخرية نبين فى كلمة والقدم . ومعناهٍ العبن العاجز عن 
البلاغة والفصاحة . وهكذا غهدا أبو نواس واعياً بضرورة أن يكون 
الشاعر نجدّدا مسئلهماً من جدّة زمائه مضامين شعره . لذا فقد زخرت 
حمرياته بنعث الخمرة ومجالسها . 

ولعترض أن يعترض عل أى نواس فيفول له : وهل نعت الخمرة 
ومجالسها من جدّة الزمان ؟ أو ليس الشعر الجاهل يزخر بالحديث عن 
الخمرة ويصف مجالسها ؟ أو ليس الاعشى وعبدة بن الطبيب وغيرهما 
شاهدين عل ذلك ؟ 
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وكأننا بأى نواس يميب : وهل فى الشعر الجاهل قصائد تتبحض 
لنعت الخمرة ومجالسها ؟ أوليست الخمرة فى ذلك الشعر مجرّد معنى من 
معان الغرض الشعرى الذى ندرج فيه ؟ فهى فى جل ذلك الشعر لا 
تنعت لذانها وإنما بتحدّث عنها الشاعر ليعبر بها عن معنى من معان 
فتونه وكرمه ؛ فهى إذن محرد معنى من معاي الفخر . وسبيل إلى غابة 
أكبر هى الغرض الشعرى , 

وكأننا به يضيف قائلاً : أمَا الخمرة عندى فهى الغرض المقصود 
لذاته . لذلك استفلت عن الأغراض الشعرية الاخرى فصارث هى 
جوهر القصيدة وروحها وسناها . لقد رجت الخمرة فى الخمرية من 
الخنفاء إلى التجلٌ ؛ من العدمة إلى الضياء . 

لم إن بين الخمسرة والذات اتحاداً 0 فهى «شفيفة السروح 
وصديقتهاء2"0 ؛ وهى إلى ذلك تختلف عن خرة الماهليين . فإذا 
كانت ماهيئها وصفاتها عندهم متجلية فى القصيدة فإنها عند أى نواس 
فى «رجم الظئون» . يقول ؛ 
شُ | معنى اللمر | حتى 

هو فى رجم 


الظسون 


فالخحمرة عنده . نضيق اللغة عل انُساعها عن حدّها ونعتها ١‏ فقد 
ددنت عن اللحظات)0) فلا يتبدّى منها إلأ نور لامع . ولانها كذلك 
فقد : 


جأت عن الوصف حقّ ما يطالبها 
رهم . تتخلتها فى السوصف أسسماء 


إن لها من السمرٌ والملال ما يجمل طبيعتها فى القصيدة النواسية : 
غبر طبيعئها في سائر أشعار السابقين له ؛ خمرة نورائية ٠‏ حهنا تكون 
«فبساء وحينا آخر تكون وكوكباً منيرأء أو دسراجاً أر وصباحساء أو 
«شمساأء ٠‏ وهى ليست للّة واحدة وإنما هى «قطب اللذات» - بعبارة 
أى نواس فى قوله : 


هى القطب الذى دارث عليه 
رحى اللذات فى الزمن القديم 


وذلك يعنى أنها مجتمع الللّات وممورها ٠‏ ولملّنا نفهم بهذا سر 
اقثران الملمرة بلذائذ الجمسم والنفس , 

إن أهمْ ما نستخلصه هو أن أبا نواس فى حمرياته قد كان مستلهاً 
جدة زمانه الاسس الحضارية والفكرية التى يؤسس عليها النطاب 
الشعرى ؛ فقد سبطرث الحساسية المدئية فى القرن الشان » وتطون 
الفكر والذوى . فخرج بذلك المجتمع من طور إلى طور ؛ الأمر اللى 
صار بدعر إلى إحداث تغييرات فنية كان أبو نواس من أل المؤسسين 
هافى الشعر العربى . عندما رفض أن يكون وريثا بردّد الاسس الفنية 
لشعر سابقيه ٠‏ ا ري 
البدارة فى مجتمع حضرى ٠‏ كما كان عمدّداً لمنزلة الخمرة فى 
العربية , 

عل أن التجديد وحده لا يكفى لتأسيس خطاب شعرى يمكن 


وسمه بالحداثة ؛ فقد سبل أن ببّنا أن التجديد لن يكرن سبيلاً إلى 
الحيداثة إلأ منى كان مؤسساً لرؤية جديدة تتشلاءم مع الحساضر أو 
تستطلع المستقبل . 

فهل نجد فى النص الدمرى رز ية للعالم ؟ 

إن لمثأمل فى حمرياث أ نواس يلاحظ أنَّ معان المنطاب الشعرى 
ليها تقوم إلى جانب نعث المدمرة ‏ هل تشكيل صورة لموجود تجعل 
من اللأة محررها (وقطب الله هو الخمرة ‏ مثلم| ينا ذلك) , 

ففى الخمرية غلم إل الللّة لا بنقطع ١‏ لكلا سال منها الإنسان 
نصيباً ازداد ها طلبأ , هذا الظمأ هر عند أى نواس لر حينا ؛ ومجون 
حينا آخر , والعيش كله لى الللّة : 
لما الطيش إلا أن ران صاحياً 

وما اميش الأ ان ألذْ ناكرا 


ويقول أيضاً : 
لا هبس لأ لمدام أفربها 
ميقنبنا ثارة ومصطيحها 


ويقول كذلك : 


أنساابن الحممر . مالى هن قذاهفا 
إلى ونث الملية من قطم 


ران الممرة هى قطب اللأاث فإن تناوها يشيع فى الوجود الفرح 
ولى النفس السُرور دإنَ فى السكر لى تمام السروره . كما يشيع فى 
الجسم القّة دفيها نماسك قو المسم؛ ‏ بعبارة أى نواس . غير أن لذّة 
أبى نواس ليسث الباعية , بل على العكس من ذلك , فإنها تنخ من 
مخالفة السئة مداراً لها , معنى ذلك أنبا تقوم على الخروج عن المرروث 
المسطر عنيدة واجتماعاً ١‏ لمجالا الممنوعات أو حرام , وهذا الحرام 
مقصود إليه فصداً ؛ فهر فعل اختيارى ١‏ أ أنه فعل حرٌ . بقول أبو 
نواس متحدّيا السئن المتبعة , بما يدل عل وعيه الكامل بمسلكه : 


قل حسرا 


إن ثالوا امن 
١‏ لع النذانة َ 


الحسرام 
أفلا يواج الشاعر بهذا المعنى القيم الدينية والاجتماعية ؟ 
لا يترك النظر فى النص الدمرى مجالاً للشك فى هذا ؛ فالللّة لى 
حمرية النواسى تخالف بوعى حادٌ القيم الإسلامية . .فلنقرأ مايل : 
ناشرها صرنا وأعلم الى 
أعزر ليها بالدمالين فى ظهرى 


وهر هنا يشير إلى الحدُ المسلّط عل شارب الخمرة . ولكن الهم أن 
ننظر فى ما يدل عليه فعل دوأعلم: من وعى بتحدّى السلطة الدينية , 


اشسرب السراح ردفصلى 
بسن صسلاة كتيل ويسسسرم 


حدالة النص الشعرى القديم 


- اشرب الكمر على نتحرمها 
إلا دياك فار ثاليِةٌ 

فلتلاحظ هذا الإصرار فى عيارة دغل تحرهها؛ ٠‏ 

ومحالفة السلطة الديئية كان لابدٌ أن يؤدى حتما إلى ممالفة سلطة 
المجتمع ؛ فحن إذا قرائا النص الخمرى لى عناية وجدناء يصوّر رد 
فمل السلطة الاجتماعية على الخروج عن سئنبا . ويتجل كل ذلك فى 
ما تتضمُنه الخمرية من صبغ رد عل هذه السلطة ؛ مثل ددع عنك 
لومس ؛ «لا تلمنى؛ ١‏ أعاذل بعث الجهل حيث بباع» , دأعائلى 
أفصرى؛ , دعاذلى لى المدام» ٠‏ دأيها الرائحان باللوم لوما» . 

فهله العبارات مدارها اللرم , وكثرة نوائرها بدل على شدّة الصراع 
بين الفرد وسلطة المجتمع . 

هذا هو بزيجاز مجال اللذّة ؛ وهر يدل عن أن اللة ليسث تجرد مئعة 
عابرة بل نا تغدو هنا عفيدة يسعى الإنسان من خعلاها إلى أن يكورن 
حرا ومسؤولاً . ولست اعرف فى الشعر العرى من جعل للذّة هذا 
المقام وهذا الإطار : 

واللّدة الحرام لا تحرّر الإنسنان من سلطة الدين وسلطة المجتميع 
فلحسب ٠‏ بل إن فيها الخلاص أيضاً من وكرب الحموم؛ ‏ بعبارة بن 
واس , ففى النص المدمرى ينجل الوعى بوجرد سلطة أشدٌ من صلطة 
الدين والمجتمع ٠لا‏ وهى سلطة «الأيام» أو «الليالي» أو «الزمان؛ أو 
«الدهره ‏ استنادا إلى عبارة النص . 

فالزمن أبدا يترصد الإنسان ويفسد عليه حيائه بما يبئه لى النفس من 
داهم و «الكرب؛ . ولأن الزمن بععلى الهم والكرب فإن الللة - 
والخمرة مطبها ‏ تكسب شرَّابها سرورا . لذلك كان فيها الخلاص ٠‏ 
وبها بتحدى الإنسان الزمن ؛ 
اصدع لجى المموم بالطرب 

رالمم ملل الدهر بابئة المب 


. ولنلاحظ مالى عبارة إل اللدهر) ‏ وغل هنا لها معني برهم من 
نحدٌ حت لكأن بين الإنسان والدهر سباقاً عنيدا . أولا يدل هذا البيث 
عل ذلك ١‏ 
رأبت اللبالى مرصداث لمدل 

تبابرت لذان مسادرة الدُمضر 


إنه العناد الذى يدل عل رفض الاستسلام ؛ أى رفص اتباع الدهر 
لى ما ختاره للإنسان , 

ولكن التحرّر من هم الذهر هر تحر الغيبة رليس نر الحضور , 
وأعنى بالغيبة الخروج بفعل الله من الوجود الواعى إلى وجود آخبر 
يذهل فيه المره عن شد ون الفكر . يفول أبو نواس : 


نما الفبن إلا أن ثران صاحبها 
وما النُثم إلأ أن يتعتمنى السَكرٌ 
نميش الفتى ل سكرة بعسد سكسرة 


نإن طال هذا عنده تلصرالدهرمٌ 
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فللدُة إذن فعسل خارق . يكشف الحجب عن وجوه تالف 
للمألرف ١‏ دفليل شرّابها نهار . وهى : 


كسرخيّة تسرك الطويبل من السيش 


نصسيسرا رنبسط الأبلا 
والخمرة ‏ وهى نطب اللذّات ‏ تممل شاربها لا يبه بحدود 
الرمن 
وبرى الحممة كالسسيتث 


ركاللسل المفسمارا 

فتستوى عنده المشاهيم ٠‏ أو ليست الغيبة فى انتفاء دلالة تلك 
المفاهيم ؟ فعلدما يصبح الطويل قصيراً ؛ ويغدو السبت كالجمعة 
والليل كالتهار . تكون اللذّة قد حققت لمنناوها حلم الخلاص فكشفت 
له عا كانث المفاهيم العادية تغيبه عله , 

وهكذا يصبر المجون ‏ واللذّة سبيله ‏ ممرّرا للانسان من سلطة 
الايام والمجتمع والاخلاق ٠‏ فالخمرية إذن نكشف عن عام مأمول 
ينافض الواقع ١‏ فهى تعبّر عن الحلم المتوقع . ٠‏ أوهى ‏ بعبارة أدق ‏ 
تحفق بالكلمة والصورة المنتظر , 

فليست الخمريات بهذا المعبى خالية من نظرة إلى الحياة وإلى الوجود 
الإنسان فيها. رهذه النظرة مستحدلثة فى الشعر الخمرى علد 
العرب ؛ فلم أر فى ما رأيث ما بلاثمها مام الملاءمة . وإنما أفصى ما 
نظفر به بعض المخطرات فى هله القصيدة أوئلك . أما أن يكون الشعر 
الجمرى عند العرث ب بل أي نواس قد جانس نمام المجانسة بون عناصر 
ترى إلى الوجود تلك الرؤ ية النى بِينًا ؛ وتكشف للإنسان عن لذَّة 
الغيبة المنتظرة لا الرائعة . فذلك مالا عهد لنا به , 

ولان هذه الرؤ ية مستحدثة فقد كانت العبارة رالصررة مستحدثتين 
كذلك . ويكفى أن نرى إلى الألوان والانوار والاضواء النى تشع من 
الخمرة لنفرٌ بحدائة الصورة فيها ؛ فهذه الصّور نورانية ؟؛ وذلك من 

طبيعة الخمرة النورانية . 

ولعلّ من أدقٌ الصور كشفاً عن هذه الطبيعة فى الخسرة صورة 
المزج ؛ نهى «تكاد تخطف الأبصار» إذا مزجث بالماء ؛ ورهى «نتوقّد 
كالسراج» ‏ بعبارة أبى نواس 

رد عن انق لاله من ما كانتي ار 


إذا نهرت بالماء راق شمامها 

عبون الندامى واستمسير سا الأمسر 
رضاء من الحلى المضاعف ثفروتها 

بدور ومرجان تألفه الشَدْرٌ 


فالمعجم المعتمد فى الصررة يرجع كله إلى معنى الضياء ( الشماع ‏ 
ضاء ‏ الحلى ‏ السدور ‏ المرجان ‏ والشذر (وهو حبّات اللؤلؤ 
الصغار) . 


والصورة فى الخمرية ثلائم كذلك ما سميناه بلذَّة الغيبة : النى هى 
3 


أساس النظرة إلى الحياة والإنسان ٠‏ فالمتلدّذ تختلط عليه المفاهيم فإذا 
هوق 3 الحيرة والشك . 


كدناعل علمشاء للشسكُ تسالهة 
أراخسا نارناء أم نارنا الرَّاحُ 


أو ليس فى الشك والحيرة ب بعض الذهول عن الحاضر ؟ 

ويضيق عنا المجال هنا لمزيد من الاسترسال فى تحليل الصورة فى 
النص الخمرى . ذلك أنَّ هذا التحليل ليس هو غاية بحثنا ؛ فنحن 
نريد أن نتبين فحسب مدى التلاؤم بين معان الخمرية وصورها ١‏ فقد 
لاحظنا أنْ صور الخمريات حديثة فى الشعر العري حدائة المعان 
الجديدة والرؤ ية الجديدة والمدئية الجديدة . 

لقد نبينا من النظر فى النص المفمرى أن الخطاب الشعرى فيه قد 
تاسس عل : 

١‏ - مخالفة السنة المتبعة فى وصف الدّبار البالبات والسدعوة إلى 
تناول مظاهر احياة المدئية الجديدة بالنظر والورصف م م لاحظدا 
كذلك ممالفة أبى نواس فى خمرياته للسنّة المتبعة فى نعث الخمرة ٠‏ ولس 
هذا الخلاف إلا ذليلا على الوعى بأن أسس القول الماضى لم تعد 
تستجيب لمقتضيات القول فى الحاضر . 

؟ - أدت المخالفة إلى التجديد فى الخسطاب الشعرى فى 
الهمريات . فغدث معان الخمرية جديدة . وغدا للخمرة وجمود فنى 
جديد . باستقلاهها بغرض شعرى , 

_- لم نكن الخمرية مجرد وصف للخمرة ؛ بل كانت متجاوزة 
لدلك ؛ لتكشف عن رؤ ية جديدة للإنسان فى علافائه بسلطة المجتمع 
والدهر والدين . 

4 - لاءمث الصورة الشعرية كل هذه المعانى الجديدة والرؤية 
الجديدة . 

ألبست هذه الأسس الاربعة هى اسس الحدائة ؟ لذلك فقد صار 
من الحائز لنا أن نطمئن إلى وسم النص الخمرى ‏ وهو نص قديم - 
بالحداثة . وفد كشفنا عن هله الداثة بالنظرفى النص من الداغل , 
فلنشظر الآن فى نص قديم أخر نلجه من الخنارج ؛ انا نين 
حدالته . وهذا النص هوشعر أب ام . 

وليس غرضنا هنا الكشف عن الاسس الاربعة للحداثة , وإما هر 
البحث عند نقاد أب لام عن العلاماث النى نجمل من شعبره شعراً 
حديئا .. وقد اخترنا شعر أى أام لما حظى به من عنابة النقاد قديماً 
وحديئاً 0 ولا أثار من الاخثلاف فيه ؛ فقد انقسم النقاد بين عائب 
عليه شعره ومستحسن له ٠‏ سيدا بالنظر فى آراء الفريقين عسى أن 
يونفنا التحليل عل غرضنا . ونظفرفى كتي وأخبار أن قَام؛ لآب بكر 
الصولى . وكتاب «الموازئة بين الطائبين» (أبو مام والبحترى) 
للأمدى , بأراء متباينة فى شعر أ نمام . ففى كتاب الموازنة نقرأ الآراء 
التالية : 

وشصره لا يشبه أشعار الأول ولا على طريفئهم ٠‏ لمافيهمن 
الاستعاراث البعيدة . والمعانى المولدٌة» . كما نقرأ ؛: وعدل فى شعره 
عن مذاهب العرب . . . إلى الاستعارات البعبدة المخرجة الكلام إلى 
خطأ الإحالة» . كما يقول الآمدى إن كلامه وَضِدٌ ما نطقت به 
العرب» . وهو بين أن «استعارات أب ثمام فى غاية القباحة والهجانة 


والبعد عن الصواب ٠‏ وإلما استعارت العرب المعنى لما لبس له إذا كان 
يقاربه أو بدائيه أويشبهه فى بعض أحواله »ص 54 ) . 

وفى كتاب أخبار أبى تمام للصّولى أمثلة كثيرة على مأخل الناس 
عليه . من ذلك نساؤ هم وما معنى ماء الملام) فى قوله : 

لا لتسقنى ماء ارم نإننى 


وائهم أبوئمام بالجنون , 120 
فى قوله : 


تررح علينا كل يوم رننغنتدى 
خطرب يكاد الذهر مَبِنْ بعسر ع 


أبصرع الدهر ؟ :40 ٠‏ أما دهبل الشاعر فقال : «لم يكن أبو مام 
شاعراً ؛ إثما كان خطياً ؛ وشعره بالكلام أشيه مله بالشعر0؟ , 
ولعل أشدّ المأعل عليه قول ابن الاعرلى : وإن كان هذا شعراً فها قالته 
العرب باطل ,10 , 

فى هله الشواهد الفليلة تتجل أهمْ الأخيذ عل شعر أب لمام . ولا 
يمنا فى هله الأراء منازع أصحابها . وإنما اللذى يمنا مها مدى 
دلالتها عل حمد انه أب نمام ٠‏ وممور قله الآراء يؤزكد أن الشاعر قد 
خخرج عن السئة المتبعة فى المخطاب الشعرى عند العرب أو ما سمى 
«بذاهب العرب» . وركزت المأخل عل استعارات أب نمام وأثرها فى 
إخراج الكلام إلى معانى غير مألوفة . أوما سماه الأمدى وخطا 
الإحلة» ٠‏ فالحالة هنا هى الدلالة المرجعية ة المسطرة للكلمة مفردة أو 
للمعنى . وذلك يدل عل أنْ شعر أب مهام لم يكن شعراً اتباعيا لنسق 
المفاهوم ‏ الثابئة بفعل الزمن فى الأذهان . وبذلك نفهم حيرة الشاعر 
الذى علق عل بيت أى نمام ( أيصرع الدهر؟ ) ؛ فقول أبى لهام قد 
قطع فى ذهن الشاعر بين مفهوم مألوف للدهر يقر بسيطرته على الإنسان 
ومفهوم مستحدث له 1 

وهله القطيعة المفهوميسة الى أحدثها شعر أي مام مع المماضى 
اشئة ‏ كها نفهم من كلام معارضيه ‏ عن قطيعة أسلوبية أساسها 
نصوره للاستعارة ؛ ففى ححين كانت استعارات الشعراء السابقين له 
نجعل «اللفظة المسئعارة لائقة بالشىء الذى استعيرث له وملائمة 
لمعناه: س بعبارة الأمدى . أى أنها تقرّب بين معالى تتشابه فى بعض 
أحواها . فإن استعارات أى ثمام كانث ‏ عل نقيض ذلك تؤالف 
بين المتباعدات . فإذا للمجد فى شعره جسد وكبد . وإذا الفيث دهر 
حائك . وللايام ظهر يركب ؛ وكلها استعارات آخعل عليها الأمدى أبا 
تمام فعدّها فى دغاية القباحة؛ . فالصررة إذن لا تعكس الاشياء 
الموروثة ٠‏ وإنما نبتكر صلات جديدة بين عناصر الكلام فتكون وأبعد 
فى الوهم» ‏ بعبارة الجاحظ ‏ فتنتهك بذلك ما هو سائد . 

ولان عناصر الكلام ثائلف ل شعر أى تام العلافاً جديداً ٠‏ وان 
الصورة الشعرية تنتهك ما سمّاه أدونيس «دلالات العرف» ٠‏ فقد اعم 
بالغموض . ولعلّ أبسط ما بدلّ على هذا ما جرى بين الشاعر 
وأعرابي ١‏ فقد سأل الاعرا أبا تمام : لماذا تقول مالا يفهم ؟ 
فأجابه : وأنث لماذا لا نفهم ما يقال ؟ والسؤالان يدلأن على عمق ما 


حمدائة الئعس الشعرى القديم 


أحدثته معان أبى ثمام من قطيعة مفهرمية مبع ما ألفه الناس من المعان . 
هله القطيعة هى فى رأى البعض مقابلة مام المقابلة لأصول الشعر 
العرى كما جاء فى موازنة الأمدى «ضدٌ ما نطقت به العرب» ؛ فكلمة 
وضدً تعنى النقيض . وببذا نفهم قول ابن الأعراى وهو ينفى عن 
كلام أى مام صفة الشعر : دإن كان هذا شعراً فا فالته العسرب 
باطل» ,. 


فإذا كان نقاد أى تام القدامس قد لاحظوا عمق النباين بين شعره 
والشعر العربي .السابق له فإن ذلك يعنى أن الكون الشعرى فى قصيدته 
محدث ؛ أى أن الرؤية الإبداعية مستحدثة . وليسث فى جوهرها إلا 
خلقاً بالكلمة والصورة لعال نميل . 

هله آراء المعارضين لأبى تمام وما تدل عليه . فلئر الآن إلى آراء 
المدافعين . وأبرزهم عل الإطلاق أبو بكر الصولى , الذى قال فيه 
دهو رأس فى الشعر مبتدىء مدهب سلكه كل مسن بعده فلم يبلقه 
فيه١١)‏ . وهو كذلك : يعمل المعانى ويتكىء عل نفسه فيها/9 3 , 
وإلى جانب آراء الصولى نجد فى كتاب أخبار أبى ثمام ما يمكن أن نعدّه 
شهادة من كبار اللغويين والشعراء على شاعرية أبى تمام وجدة شعره » 
مثل آراء تعلب والمبرد وابن المعتز والبحثرى وغيرهم . وليس من شأننا 
هنا أن نعدّد الآراء ؛ فيكفينا منبا رأى أبى بكر الصول ؛ ففى كلامه 
إفرار جل بان الشاعر م يكن متبعا لسنة ٠‏ وإنما كان يعوّل على نفسه ؛ 
وذلك يعنى الخروج فى قول الشعر عن النسق المألرف .٠‏ وهذا فقد كان 
0 «مبتدلاً لمذهب» ؛ ففى ال ٠‏ وإحداث لسبيل 

إن اللي يمنا من آراء لنقاد ؛ معارضين 505 ٠‏ هو هذا 
الإجماع على أن شعر أى ثمام ممالف للشعر العربى الذى سبقه . وقد 
بيئا عند نحليلنا لآراء المعارضين بخاصة ما دلْث عليه ئلك المخالفة 
العميقة من أن رؤ ية إبداعية جديدة قد تأسست فى الشعر العري . 
وهذه الرؤية أسسها أبو ثمام عن وعى ثام 8 ألبس هر القائل 0 


لى فى تركييهة ببدم 
شغلت تلبى عن السئن 


نخلص بعد كلّ هذا إلى أن للنص الشعرى القديم حدائته النى 
نؤسس رؤية جديدة تختلف من شاعر إلى آخخر . فلشن كانث رؤية أبى 
نواس فى النص المدمرى تسعى إلى أن تلق باللدّة الحرام عالمها ؛ فهى 
رؤية ذات سمات وجودية . إن رؤبة أى تمام تسعى إلى أن تملق 
بالتخيبل عالمها ؛ فهى رؤ ية ذاث سمات إبداعية ؛ على الرغم من أن 
الرؤ ية الوجودية ليست غائبة عنها . كما أن الرؤية الإبداعية ليست 
غائبة عن النص النواسى . عل أننا ذكرنا أبرز ما يتجلّ فى النصين من 
رؤية . 

وم نكن حداثة النصين مفصورة على الرؤ ية ٠‏ بل إنها تأسست ‏ 
إلى جانب ذلك عل مخالفة السنة امتبععة . ومعاناة خلق الكلمة 
فالصورة خلقاً جديداً . رهذه كلها أصول الحداثة النى بيناها سابقاً , 


ونذكر مما أشرنا إليه أنفاً من أنْ نتاشج البحث فى حدائة النص 
القديم ليست حكراً عل النصين المعنمدين فى هذا العمل ؛ ٠‏ بل هى 
نتائج يمكن أن تطابق إبداع أبى العتاهية وابن المعتر والبحترى وي 
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العلاء وأن الطيب المتنبى ٠‏ وقد رابت أن نصوص جميعهم محدلة 5 
برغم الاختلاف الكبير بل التضادٌ العميق فى رؤ ينهم للعالم وللإبداع 
الشعرى . فالخصائص الجامعة بيهم هى أصول الحداثة ؛ أما 
الخصائص المميزة فإنا أعراضها ١‏ وهى جميعاً نؤسس ما سمى 
بالحداثة العباسية . ومثلما وقم الحديث عن الحدالة العباسية فإنه يمكن 
البحث فى الحداثة الشعرية بالاندلس . وانطلاقاً من هذا يمكن أن 
نتححدّث عن ححداثات فى الشعر العرى منتشرة فى الزمان والمكان . وى 
هذا دلبل عل أن الحداثة ليست غمطية ؛ أى أنها لا تتمثل فى قوالب 
ورؤى إبداعية لا يجوز تعدّيها ؛ ولو كانت كذلك لغدث مظهراً عقي 
يعوق الإبداع . فالحداثة فى جوهرها رؤ ية تجاوزية . نتيجنها إخصاب 
الشعر . 


لكا ثرى أن هذا ليس إلا وجها من وجوه حدالة النص القديم 
نسميه ححداثة آنية ؛ ونعنى بها استجابة النص فى حقبة زمنية للتطور 
الحضارى ٠‏ فيقع التجاوز والإضافة ٠‏ وقد بين ابن رشيق فى والعمدة» 
فمل الزمن فى الحداثة عندما قال : دفكل قديم محدث فى زمائه ٠,‏ 
بالإضافة إلى ما كان قبله:0 , فتفطن إلى أنَّ التحديث إضافة . وقد 
بينا عناصر ئلك الإضافة فى النصين المعتمدين فى هذا البحث . 


عل أن ابن سنان الخفاجى قد كان أشدٌ فطئة عندما أبرز أنْ النداول 
بين المحدث والقديم هر سئة التأليف ٠‏ وذلك فى قوله : دالقديم كان 
محدثاً والحدث مبيصور ديا والتأليف على ما هو عله لا 
يتغير»2110 , على أن هذا القول إن كان يدعم رأينا فى وجود حداثات 
فى الشعر العري فإننا لا نطمئن إلى ما فيه . وما فى نص ابن رشيق من 
إفرار بحتمية أن يصير المحدث فدياً ٠.‏ ونشير إلى أن القدم عندهما هر 
فيض الحدالة ؛ وليس هذا هو المعبى نفسه الذى تجيده في عنوان 
البحث ؛ فالقديم علدنا وصفية تَحدّد الانتسماه الارشمى للنص ولا 
تناقض الحدائة , 


ماذا نفسر إذن حياة نصرص قديمة وإحدائها فى الشراء وفعا لا 
بمتلف عن النصوص المعاصرة لنا ؟ ألا يجوز لنا من ملاحفلة هذه 
الظاهرة أن نتحدث عن حداثة زمنية للئص النديم ؟ سنجيب عن 
هذا السؤال بإيجاز كبير . ينطلق من ملاحظات تعاين مشزلة النص 
القديم عند المبدعين الليده ١‏ فحن نلاحظ مايل : 


١ أن هناك موافف نظرية للمبدعين من السراث الشعرى‎ - ١ 
وليس ذلك التراث إلا نصاً شعرباً قديماً . وجل هذه المواقف يؤكد أن‎ 
فيه عناصر جديرة بالحياة ؛ أى أنها تلائم حداثة شعرنا البسوم‎ 
ولانباينبا . عل أن جميعهم بمَذّر من تقديس التراث وائخاذه مثلاً اعمل‎ 
فى الإبداع ؛ فادوئيس مز بين نصوص مازالت «تحتفظ بالقدرة عل‎ 
إضاءة' الحاضر والمستقبل*21 . ونصوص أخخرى فقدت ثئلك‎ 
١ القدرة . والبياق يؤثر شعراء قدامى مثل أبى نراس والمتنبى والمعرى‎ 
أما اما سلاج عبد الصبور فيدعر إلى عودة واعية إلى النص القديم «لنتخير‎ 

. ما يقدر على الحياة ويحفق الفائدة فى عصر يختلف اختلافاً 
0 عن عصورر التراث القديمة»77'؟. وقد فرر فى سياق حمديثه عن 
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الذين أثروا فى رؤ يته الشعربة أن المعرى أهم هؤلاء ٠‏ خصوصاً فى 
قوله : 
ومسل بابك الإنسان من ملك ربه 

ويضرج من أرض لله ومسماء 


فقال : «لقد ارتعدت حين) قرأته 
خلد هذا الفئان النبيل الأعمىع29) , 


257 وادركت فجأة ما دار فى 


؟ - نلاحظ كذلك أن للنص القديم حضوراً فى النص الشعرى 
الحديث . وفذا الحضور مستوياث متعددة , فلجد أحياناً حضور 
العبارة القديمة بنصها مع بعض التغيير , مثلما نقرأ فى شعر السياب فى 
مجموعة أنشودة المطر تضمينا لبيث المعرى : 


والذى حارت البرية فيله 
حسبيروان يستحدث من جحماهد 


فجاء البيث عند السياب كما يل : 


حارت السبرية فيه 
بالشآوبل كالن ذو لقود 


والذى 


كما تكون العبارة القديمة حاضرة بمعناها حينا آخر . ثم إن هذا 
الحضور ليس شكلياً وإنما هرف كثير من الاوفاث جوهرى , كان يكون 
مقدمة القصيدة الحديثة فتغدو هذه القصيدة مستلهمة من ثلك المقدمة 
روحها . ونشير إلى أنْ لغة النص القديم تكيف فى بعض التصوص 
الحديثة لغتها , كما هو الشأن فى مسرحية عبد الصبور الشعرية (مأساة 
الحلاج) التى جاءت لغنها ثرية ببمجم الشعر الصوق . 


بعد هائين الملاحظتين نخلص إلى القول إن النص الشعرى القديم 
مؤثرفى النص الشعرى الحديث بأساليب متعددة وفى مواقع مهمة من 
ثقافة الشعراء وقصائدهم . وقد عبرث مراففهم من التراث عن إقرار 
بأن من النصوص القدية مالم تستنفد <داثته , كما عبر إبداعهم عن 
المعنى نفسه . فمن النصوص ما عبر متاهات النسيان وأثبت قدرته عل 
أن يضىء فى القصيدة الحديثة . وهذا دليل يمول لنا الحديث عن 
حداثة زمنية للنص القديم . 


فحداثة النص القديم حداثتان : أنية وزمنية . والحداثة الزمية 
تدل على ما للنص القديم من قدرة عل التكيف مع الإبداع اللجديد 
برغم تغير الازمنة ٠‏ وسرهم التغيرات الثقسافية والاجتماعية 
والحضارية . فى الحداثة الزمنية يغدو النس متجدداً عندما بدرج ل 
سيافات تعبيرية محالفة لدلالته الأصلبة . وليس هذا التجدّد إلا شاهداً 
عل أصالة حداثة النصس القديم ؛ فالسياقات التعبيرية الليديد: هى 
الاعراص الطارئة على الموهر . ولئن كانت الأعراض إلى زوال فإن 
للجرهر الدُوام . 

فالحداثة جوهر فى الشعر الاصبل ؛ بل هى صنو كل شعر أصيل . 
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دراسة تطبيقية على شعر الهذليين” 


مقدمة : 

لاشك أن مفولات ث .س . إلبوت فى مقاله الشهير و الموهبة الفردية والتقاليد ؛ كانت أصلاً توجه عنه النقد الأدى 
المعاصر فى كثبر من تصوراته . هرى ١‏ إليوت ؛ فى هذا المقال أن الشاعر الفرد حون يبدع قصيدة يكون وافعا نحت تأثير تقاليد 
ترائه الشعرى . كما أنه فى الوقت نفسه يؤثر فى هذا الثراث ويغير من نظرننا إليه . وبشير إلبوت بذلك إلى فكرة المبدل النى 
نتتظم العلاقة بين الماضى واللماضر » فيحدئنا عن ٠‏ مضى الحاضر » ود حضور الماضى ؛ . رسوفل اجشزىه من كلامه 
ما بلخص نظربته , حيث يفول : ٠‏ عندما بنم إبداع عمل فنى جديد فإن شيئا ما بطرأ على الأعمال الفنية التى سبقته إلى 
الوجود . ولم كانت الآثار الأدبية نكو فيها بينها نظاما مثالياً . فإن شيئا من التعدبل بحدث ها بدخول هذا العمل اللنديد فيا 
بينها . لقد كان هذا النظام فاليا مكتملاً قبل أن بولد هذا العمل . ومن أجل أن بظل قائا بعد دخول العمل المديد فيه فلابد له 
من أن يتغير كله . وإن كان ذلك بقدر ضئيل . وعلى هذا فإن العلافات والنسب القائمة بين الأعمال الفنية نتغير . كما تتغير 
قيمة كل عمل فنى بالقياس إلى الأعمال الأخرى )230 , 

فالعلاقة بين الماضى والحاضر علافقة انساق . ولكى بنسق العمل الأدى مع نظام الثراث ينبغى له أن يكون جديدا 
بحل . ومن أجل أن بمنح الشاعر هذه الجدة لشعره فلابد له من أن يخضع ذاته لتراثه , وأن بتخل عن عقله الفردى , ويسلك 
نفسه فى عفل أكبر هو عقل الآمة النى ينتمى إليها"2 . 

علاقة الانساتق إذن تختلف عن علاقة التشابه أو التطابق الناتج عن محاكاة أعمال التراث . فالعمل الشعرى الذى يكرر 
ما فى الثراث لن يجد له مكانا فى هذا النسن الذى بشير إليه : إلبوت ؛ ؛ لأنه نسق لا بسمح بالتكرار . ومقتضى ذلك أنه 
بتحثم على العمل الشعرى أن بختلف عن تراثه لكى يتس معه . وهذا أشبه شيء بقانون التجاذب والتنافر بين الاقطاب 
المفناطيسية ١‏ فالقطب السالب يلتحم مع الآخر الموجب لانساقه معه فى كوئه قطبأ مغناطيسياً مثله , ولاخختلاقه عنه فى كونه 
سالبا عل حين كان الآخر موجيا . 


الشعرية النى ينطوى عليها الشاعر وشخصينه التاريمية . فالاول تعلو 


إن الشاعر إذ يبتكر قصيدئه من خلال الحوار الخلاق مع تراه 
لا يصنع فصيدئه وحده ٠‏ بل يصنعها معه أسلافه من الشعراء . ولهذا 
فإن إلبوت حين نظر فى العلاقة بون الشاعر وشعره فرق بين الشخصية 

© هذا المقال تطوير لبعض الأفكار النى وردث فى بحثى لنيل درجة الدكتوراه . 
وعنوان البحث د شعر اغذليين بروابة أبى سعيد السكرى : .دراسة أسلوبية » , وقد 
قدم البحث إلى كلية الآداب بجامعة المنيا ٠‏ وأشرف عليه الاستاذ الدكتور رمضان 
عبد التواب . 


7” 


عل الملابسات التى تكتلف الشاعر فى حياته اليومية ؛ لان قرامها من 
تقاليد ترائه الشعرى , ولا شأن ها بالواقع وملابسائه , حنى وإن امهل 
الشاعر من هذا الواقع مادة لشعره 5 ويمثل ١‏ إليوث ؛ لعلاقة الشاعر 
بفصيدئه بما بحدث عندما يتفاعل از الاكسجين مع غاز ثان أكسيد 
السلفا . فى وجود سلك من البلاتين ؛ إذ بتمام التفاعل ينتج أكسيد 
السلفا . غير أن سلك البلائين لابطرأ عليه أى تغيير . كما أن مادة 


أكسيد السلفا ‏ حاصل هذا التفاعل ‏ لا تحنوى على شىء من مادة 
البلاتون . فالشاعر من وجهة نظر ه إليرث » بشبه سلك البلاتين الذي 
كان وسيطا ضروريا لإنتاج أكسيد السلفا . إذ الشاعر وسبط ضر ورى 
لإنتاج القصيدة . وإن كانت القصيدة برغم ذلك لا حمل شيئا من 
خصائلص الشاعر التاريخية9) 3 

وما يقول به إلبوث ؛ يجد سند قوباً من بعض علاء النفس الذين 
تطرقوا إلى موضوع الشصر والفن . يفول : بونج ؛ إن علم النفس 
التحليل يجب أن يثأى عن فكرة الطب النفسى عند النظر فى أمور 
الادب والفن ؛ : فالعمل الفنى ليس ظاهرة مرضية ؛ وثلك الحفيقة 
تستتبع مببجا فى النظر يمتلف عن منبج العلاج الطبى .. . فالعمل 
الفنى ليس شخصاً , بل هر موضوع يعلو عل الشخصية ... 
والدلالة الخاصة التى بنطوى عليها العمل الفنى الحقيقى إنما نكمن فى 
أنه يتجاوز الحدود الشخصية ويسمو إلى ما هو أبعد من اهتماماتث 
مبدعه :210 . ويشبه د يولج : العلاقة بين العمل الفتى ومبدعه 
بالعلاقة بون الشجرة والتربة ؛ فكما أن الشجرة ننتمى إلى عام النباتات 
لا إلى عالم التربة . فإن العمل الفنى ينتمى إلى عالمه لا إلى العام 
الشخصى للمبدعه”*) . وإذا كانت جودة التربة أو رداءتها ما يؤثر فى 
جودة النبات أو رداءته فإها لا تغير من انتهاء النبات إلى عالم النباتات . 
و فالخاضية المعنوية للعمل الفنى تكمن فى داخله , ولا شأن لها 
بالعوامل الخارجية 2١00‏ , ويمضى «٠‏ يونج ٠‏ فى تحليله للظاهرة الآدبية 
فيصل إلى القول بأن « العملية الإبداعية كالكائن الحى الذى زرع فى 
نفس الإنسان لكى بمارس داخل هذه النفس نوعاً من الحياة الستقلة . 
وبلغة علم النفس التحليل فإن هذا الكائن الحى ما هر إلا عقدة 
مستقلة بذاءها . وهذا يعنى ان جزءاً من النفس يستقل عنبا . عل نحر 
يؤدى هذا السرم إلى أن يمارس حياة خاصة اسارج فوضى 
الوعى ,9" , ولا بخفى ما فى كلام يونج من نشابه مع كلام إليوت 0 
فكلاهما يعتد بعلو الأثر الادي عل ذات مبدعه واستقلاله علا , 


والقول بعلو الآثر الأدى عل ذات مبدعه لا يتنافض ‏ كما يقول 
الدكترر لطفى عبد البديع ‏ مع ما هو ملحوظ من أننا حون نقيرأ 
لا نستخنى عن ذات أو : أنا ؛ نلسب إليها ما فى القصيدة من وجوه 
التعبير ؛ فهذه الذاث إنما هى ذات تخييلية . فرامها من تفاعل الشاعر 
مع نفاليد تراثه النى أسهم فى صنعها شعراء كثيرون ؛ فهى ذات غير 
شخصية ٠ ١‏ فمن التوهم الخاطىء الظن بأن الشعر تعبير لغوى بثول 
إلى شخص الشاعر . . . والقائل التخييل عنصر لابد منه فى الأب 
للونوف على معالم التركيب اللغوى وما نثول إليه من وحيدة :80 . كبا 
أن : الفائل التخبيل هر القائل الذى ينتج عن التحليل الأسلوي . . . 
فالعمل الأدى . . . تركيب نسيجه من اللغة التخييلية التى يستحد لها 
الشاعر فى نطاق التقاليد الأدبية 2*0 , فالشاعر على هذا يستحدث 
ما يستحدث من خلال الجدل مع تقاليد ترانه ٠‏ بحيث بنتج هلا 
الجدل ذانا شعرية أو« أنا ؛ تخييلية ذات طابع فريد . وهى ذاث يصدر 
عنبا الشاعر فى إبداعه . ولاشأن لها بالذات الأخخرى التى يصدر عنما 
فى سلوكه وعمله غير الشعرى . 

أما ١‏ وليك : وه وارين ؛ فيظهر اعتدادهما بفكرة التقاليد فى 
تعريفهما للفصيدة . حيث يقولان بأن ١‏ القصيدة ليسث إلا بناء من 
التقاليد 20١0‏ . غير أن التقاليد عندهما لا تعنى مواضعات ثقدية 
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سابقة ٠.‏ بل تعنى نوها من التفالبد النى تسعى القراءة الناقدة إلى 
استخلاصها من النصوص ؛ فمصطلحات من مثل الكلاسيكية أو 
الرومانتيكية لا ثفى بشىء مما يعنيانه . والقراءة المشار إليها تعنى 
بالعلافاث بين ظواهر الأدب , وتعول ‏ من ثم عل مفارنة النصوص 
بعضها ببعض . سعيا إلى استخلاص المؤتلف والمختلف فى تقاليد 
الادب . وينتهى مثل هذا الجهد إلى نفسيم الأعمال الأدبية وتصنيفها 
عل حسب نوع التقاليد التى تتجسد هذه الأعمال من شيلاف(١١)‏ 5 

ويأخذ و وليك ؛ ود وارين » عل من يماولون عزل العمل الاي 
عن ثرائه ‏ بدعوى الاعتداد بالفردية ‏ أن مثل هذا النظر يؤدى بالعمل 
إلى أن بصير عاجزاً عن نوصيل شىء إلى قارئه ؛ لأن العمل الأدبي 
لابتان فهمه بمعزل عن نظام من التقاليد بنتمى إليه ٠‏ بل إن مجسرد 
نعرف نص من النصوص الأدبية يستلزم وجود نسق من الأعراف 
والتقاليد ينتسب إليه هذا النص , وإلا صار من المحال فهمه بوصفه 
نصا أدبيا . 

ومن أجل أن يوضح ‏ وليك ؛ ود وارين » تصورهما للعلاقة بين 
العمل الادى وتقاليد ثراثه اقاما تناظرا بين نظرية الأدب كما يفهمانها 
ونظرية اللغة كما بينها د دى سوسير ؛ . حين فرق بين اللغة #ناههها 
والكلام 88:01 , أى بين النظام اللغرى المجرد الكامن فى هقول 
الخكلمون , والكلام السذى بعد بمسزلة التحقق الحسى لمسذا 
النظام "2 . ووفق ما برى « وليك ؛ ود وارين » فإن الممارسة الفردية 
للأدب هى من تقاليد الثراث بمنزلة الكلام من اللغة . وكها أن الكلام 
لابتان بدون نظام لغوى يتوجه عه المتكلم فإن الممارسة الفسردية 
للأدب ‏ إبداعا أو فهيا ‏ لاثتان بدون نظام من التقاليد نترجه عنه , 
والظاهرة لا تكون فردية إلا بالقياس إلى نظام تنتسب إلهه ؛ أى أن 
تقاليد الادب هى التى تمنح العمل الادى فرديته ؛ لان وجود العمل 
الأدىي يتزامن مع وجرده تقاليده ٠‏ فإذا انتفى أحدها انتفى الآخر 08 

ولعله مما يزيد هذه الفكرة وضرحاً أن نتذكر ما اتبعه : دى سوسير ) 
حون اتخل من لعبة الشطرنج وسيلةٌ لبيان فكرئه . ففى هذه اللعبة 
« ينبغى التميهز بين شيدين : نظام اللعبة أو فوائيها التى يلم بها 
اللاعبان , والأداء الذى بمضى عل وف هذه القوائين . فكل أداء 
للعبة نظهر فيه نفس العلاقات وان تعددث صور الأداء فى كل 
مرة . . . وبهدا يظهر أن القوائين محدودة ؛ ولككن صور التعبير عابا 
غير محدودة :219 . ومثل ذلك يقال عن الأدب الذى يتوجه مبدعوه 
عن تقاليد بعينها وإن كانت الأعمال التى يبدعونها لا يجدها حد , 

ويتميز نظام التفاليد الأدبية بنوع من المرونة بحيث بنتج عن مماورته 
من خلال مبدعيه وقرائه تغير مستمر فى بئاله ؛ فهو لا يكف هن النمر 
لانه فى حالة صيرورة مستمرة . « ولا يتحقل نحققا كابلا ,190 , 
وليس تاريخ الادب شيئا أكثر من رصد هذا التغشير المطرد فى نظام 
التقاليد . وبرغم هذا التغير فإن للأدب هوية متميزة فى جميع أطواره . 
ولا يمتلف نظام التقاليد الأدبية فى ذلك عن النظام اللغوى الذى يظل 
محتفظا بخصرصيته برغم تغيره المسثمر . فنظام العربية مثلا بتغير عبر 
الزمن . ويظل برغم ذلك نظاما خخاصا لا يمكن الخلط بينه وبين نظام 
لغوى آخر , كالعبرية أوغيرها . 

( يجب أن نلتبه إلى أن « دى سوسير ؛ حين تكلم عن ثبات النظام 
اللغوى إنما كان يعنى اللغة فى لحظة بعينها ؛ أى كان يمدثنا عن اللغة فى 


لف 


محمد بريرى 
بعدها الأن 8910860816 لا شر ,مدها التاريخى أو الزمنى -0ع تعلاط 
عله . وإلا فإن اللغة علا308!] سغير عب الزمن . ونتغير قوانينها 
المجردة ٠‏ وإن كانت تتغير بشكل خاص بحفظ ها هويتها ؛ فالتغير فى 
نظام اللغة محكوم هو أيضا بقوانين مردة ) 

وليس هذا الثناظر بين نظرية اللغة ونظرية الادب إلا أثرا من اثار 
الاعتداد بفكرة التفاعل فى علاقة الفرد بثرائه ٠‏ يستوى فى ذلك أن 
يكون ذلك التراث لع أو أديا أوأنى شىء اخخر . وجدير بالذكر أن هذه 
العلاقة ترجه الفكر النقدى المعاصر فى كثير من مسائله . وينحو هذا 
التفكير إلى نفييد هذه العلاقة فى مصطلحاث بعينها ٠‏ سعباً إل اخروج 
مها من حير التأمل والخدس إلى حيز التفكير العلمى المتضبط . 

ويال مصطلح التفاعل النصى ,ا" ؛ *ب]لللئناااعارعم! فى 
مقدمة هذه المصطلحات التى تث.دد فى الكثابات النقدية المعاصرة ٠‏ 
حاملة فى طباتها تأكيد فكرة أن النص المستحدث إثما يتولد عن تفاعل 
خلاتي بين مدلىء هذا النص وتقاليد ثراله 

ويرى بعضهم فى تعريفه هذا المصطلح أن الفنان لا ببدع من خلال 
النقل عن الطبيعة بل من خلال تفاعله مع تصوراث النصوص السابقة 

عن الطبيعة . فالشاعر يشكل المعنى من خلال توليد نصه من نصوص 
سابقة عليه . سواء فى ذلك أن يكون واعباً بذلك التولييد أو غير 
راع 00 


وينسق مع هذا الرأى ما ذهب إليه جونائان كالرمن أن التواصل 
بين المبدع والمتلقى يدبض عل معرفته] المشتركة بالتقاليد المنطوية ل 
النصرص . نلك التقاليد التى تعد شرطا لإمكان التفاهم بين المبدع 
والمتلقى 219 5 

ولا بقنصر ٠‏ ريفائير » 11688772 على ممرد تأكيد فكرة نمو 
النصوص الجديدة من نصوص سابفة . بل يذهب إلى حد القول بأن 
النص الحديد لا بتأى له وجود إلا من خلال هذه العملية النى تنوالد 
فيها النصوص بعضها من بعض 97" , 

ويذهب بعض المتكلمين فى فكرة التوالد النصى إلى أن القددرة عل 
التجديد والابتكار تتناسب طردياً مع القدرة على فهم تفاليد الثراث 
واستيعاسبا ؛ ٠‏ فالفدرة على التفرد فى مجال الإبداع الشعرى أو النفدى 
لا توهب للرهبان . أى المعزولين عن التقاليد والاعراف . بل نوهب 
هؤلاء الذين يسبطرون على التقاليد وينمئلونها 290 . وفريب من 
هذا ما نقله ؛ جوناثان كالر » عن ٠‏ جوليا كريستيفا » حيث نرى أن 
رصد المعالم البارزة فى العمل الأدي المدروس لا يتأنى إلا عن طريق 
معرفة الصلة ببنه وبين النصوص الاخرى ؛ لأن النص عسدها إما 
بنشكل من خلال إشارائه الضمنية إلى النصوص الأخرى !"9 , 

والمصطلح الآخر الذى يتردد على السئة النقاد المعاصرين . كاشفاً 
كذلك عن ن نوع من النظر يعول عل فكرة التفاعل بين الفرد وثراله ٠‏ 
هر مصطلح الخطات 58نا0 0152 . يقرل , أنترن إيستوب اف أثناء 
تعريفه مبسذا المصطيح : ,إن الخطاب مصطلع يعن الكيفية النى 
تتنظم بها الجملة الامرية مع غيرها من الجمل لتكون نسفا معينا هو 
ما تطلق عليه اسم الس '' . ويمضى بعد ذلك قائلا : داوكا 


( « ) يعرب مصصسطلح 1006167108141 ب ٠‏ الثناص , لدى غير المصادر التي 
رجع إليها الباحث . ( الثمرير ) 


يف 


نتضام الجمل اللغوية لتكون نصاً بعينه فإن النصوص بدورها نتضام 
وتنتظم فى علافات لتكون فيا بينبا خطابا 5#تنادءوا2 ,9" , 
ويذكر بعض الباحثين أن هذا المصطلح يشير إلى مجموعة النصوص 
والتفسيراث والبحوث . أى الارشيف الذى بشكل حقلا معرنيا 
ما 0"" . ويؤكد ٠‏ فوكو: معنى الخثمية الذى ينطوى عليه مفهرم 
و الخطاب » ١‏ إذيرىم أن الأرشيف ‏ كالماضى ‏ لا يشكل فقط بل 
يحدد وبعين وبقيد مايقال... نالخطاب يستحيل الإفلات 


مله ,1610 


وإذا كان ١‏ فوكو : يؤكد ما بتضمنه المصطلح من معنى الحئمية 
القاهرة فإن اخبرين ييتمون بإبراز معنى الحدل الخلا مع الماضى 
يقول ؛ إيستوب » : « إن أى نص مستححدث يكرر مافى الخطاب 
ويختلف عنه فى أن واحد . 
كان ذلك بفدر ضثيل ا*") , 


.. بتسل مع خطابه ويغيره أيضاً ٠‏ وإن 


والقول بتبادل التأثير والتاثر بين الماضى والحاضر لا يمتلف عما سبن 
إلبه « إليوث ٠‏ فى بيانه للعلاقة المدلية بين الشاعبر وثراثه 
وه إيسئوب » نفسه يقول ‏ الحل إن ما اتبعه ( إليوث ) حين وصف 
العلاقة بون القصيدة الفردية وثرائها يبمكن أن بعد تعبيرأ دفبقاً عن كيفية 
انتظام النصوص فى علاقاتها بعضها ببعض لتكسون خطابا 
عوعنامعوطط ,3ك 

لقد بدأنا بكلام « إليرث » عن العلافة بين الفرد وتراله ثم انتهبنا 
إلبه ؛ وفى هذا مايثبث بطلان الاعتقاد الشاله بأن الانى بنسخ 
بعضها بعضاً ؛ ؛ إذ إن حفيقة الامر أن أى فكرة جديدة فى أى مجال من 
المجالات هى نوع من نوليد الحديد من القديم . وأى نص جديد ل 
أى مجال من المجالاث ما هو إلا حصيلة لتماعل خلاق بين منشىء هذا 
النص ونصوص أخرى سابقة عليه . وربما رأى بعضهم فى مثل هذا 
التفكير شيئاً من عبادة الماضى أو الاستمساك بالفديم ؛ وهذا وهم 
آخر و.لآن القول بعلاقة التوالد بين الماضى والحاضر يتضمن ثغيير 
الماضى نفسه أو تجديده ؛ فهذا هر الدرس الذى تعلمناه من د إليوت ٠‏ 
حين حدثناعن م« حضورر الماضى ١‏ و١‏ مضى الحاضمر ٠,‏ إن الفكر 
الإنسانى - سواء فى مجال الإبداع الفنى أو فى ممال الافكار المجردة - 
جسم واحد لا يكف عن النمو. وليس جرد تراكم للافكار 
والتصورات المتفصلة , 

أما موقف النقاد العرب القدامى من فكرة العلاقة بين الشاعر 
وتقاليد ثراله فيمكن ثلخيصه فى عبارة الدكترر مصطفى اصف حين 
فال « ظلت المشكلة الأساسبة عندهم هى أب علافة يمكن أن نكون بين 
الشمور بالانشماء والشعور بالتطور . وبعبارة أخرى ماقانون 
التطور ؟ ما علاقات الجدل بين الماضى والحاضر ؟ . . . ومهما يكن 
لباب النقد العري بلا جدال هو البحث عن الحاضر الذى يتفاعل مع 
الماضى . أو الجديد الذى يمائق القديم ؛ أو الجدل الذى لا تستقيم 
فيه دعاوى الخلاف دون دعاوى القرب وشيه الاتفاق . . . هذه هى 
الروح العميقة التى تمرى فى النقد العربن القديم . الذى يوسم من 
أجل هذا كله بأنه حافظ أو مغال . وكلمة محافظ كلمة صالحة إذا أريد 
مها الشعور بالائتهاء . والشعور بالشخصية الجماعية والتقدير المستمر 
للماضى تقديراً لايزولك ليون 


فكرة الجدل الخلاق مع الماضى إذن لها جذور عميفة فى التفكير 
العرى.وإذا كانت عاطفة الولاء هى الباعثة على مشلل هذا التفكير 
فسوف نرى فى بعض النصوص القديمة ما يدل على تأمل متعمق فى 
العلاقة بين المبدع وتقاليد تراثه . والحافز العاطفى لا يتنانى مع التفكير 
العلمى على كل حال . 


7 ن الأمثلة النى تدل على ذلك ما يرويه ابن منظور رعن استئذان أى 
نواس خلفاً الآحمر فى نظم الشعر . حيث يقول : ٠‏ وكان ( أبونواس ) 
قد استاذن خلفاً فى نظم الشعر فقال له : لا اذن لك فى عمل الشمر 
إلا أن تحفظ الف مفطوع للعرب . ما بين أرجوزة وقصيدة 
ومقطرعة . فغاب عنه مدة وحضر إليه . فقال له : قد حفظتها . 
فقال : أنشدها ؛ فأنشده أكثرها فى عدة أيام . ثم سأله أن يأذن له فى 
نظم الشعر , فقال له : لا أذن لك إلا أن تنسى هذه الألف أرحرزة 
كأنك م تحفظها . فقال له : هذا أمر يصعب عل . فإن قد أنفنت 
حفظها . فقال له : لا آذن لك إلا أن ئنساها . فذهب إلى بعض 
الديرّة رخلا بنفسه . وأفام مده حتى نسيها . لم حضر . فقآل : قد 
نسيئها حتى كأن لم أكن حفظتها قط . فقال له : الأن انظم 
لشعر ,180 , 


والسروابة إذا أحسنا الإنصات إليهنا تنطوى على تعمق فى 
النظر . وهى أولاً نوحى بما للشعر من مكانة وخطر فتسمو بخلف 
لأحمر إلى منزلة الحكيم العالم بسر الشعر . فلا يملك أبو نواس حياله 
لا أن يسمع ويطيع . فلا يجادله فى هذين الامرين ن المتنائضون اللذين 
بطلبهم| منه ؛ إذ لا يأذن له فى نظم الشعر إلا إذا كان حافظاً لثر اث 
لشعر ناسياً له فى أن واحد . والحكمة النى ينطوى عليها مسلك خلف 
لامر - الذى يبدو متنافضاً - تكمن فى أن الشاعر لا يكون كذلك. إلا 
إذا عرف الثراث ولكبا معرفة لا تنصرف إلى حروف التراث ١‏ لان 
الغاية منها أن بنطبع فى نفس الشاعر أثر يتوجه عنه حين يبدأ فى نظم 
الشعر . والرواية فى خلال ذلك تشير إلى المعساناة التى يتحتم عل 
الشاعر أن يمر مها قبل أن يتسنى له امتلاك هذه الشفرة الكامسة فى 
التراث . أو ئلك اللغة السرية التى سوف تمكنه بعد ذلك من فول شعر 
جديد , وقد عبرت الرواية عن ذلك بها يشسه الرمز حي جعلت أبا 


لواس ملو بنفسه فى دير حتى يمكنه أن يسنوعب سر التراث مع نسباك , 


حر وفه ؛ إذ إبه بذلك فقط يمكن أن يفول شعراً جديداً ملو من التقليد 
أو المحاكاة . 


والرواية على قصرها شديدة الإيحاء وتمتاج إلى من يتأملها فى سباق 
من الرواياث المشابية . ويستخلص بعض المجادىء الفكرية المنطرية 
فى ثنايا الكلام ١‏ 

وربما كان ابن خخلدون يشبر إلى رواية ابن منظور السابقة وما يشبهها 
من روايات . وذلك فى حدبثه عن كبفية عمل الشعر ؛ إذ يذهب هو 
كذلك إلى أن أ ول شرط لإحكام صناعة الشهر ثثرة الحفظ حتى ٠‏ تنش 
فى النفس ملكة ينسج عل منواها . . ولا يعطيه الروئق والخلاءة إلا 
كثرة المحفوظ 0 1 

ويضيف ابن خلدون بعد ذلك ما يرجح أنه كان يولد كلامه من 
كلام ابن منظرر إذ بقول ٠‏ وربما يقال إن من شرطه نسبان ذلك 
المحفوظ لتمحى رسومه الح فية الظاهرة . ٠.‏ فإذا نسيها وقد نكيفت 


الملكة الشعرية والتفاغل التصى 


النفس بها انتتش الأسلوب فيها كأنه منوال ينسج عليه بأمشاها من 
كلمات أخرى :70 , 

وإذا كان ماروى عن خيلف الأحمر وأر, نواس يشير ويرمز أكثر ما 
بصرح فإن ابن خلدون أنصذ على عائقه مهمة توليد التصورات 
المنضبطة وتفيدها فى مصطلحات ٠‏ قفى ألاصل السابق جعل للحفظ 
وظيفة محددة فيدها فى مصطلح الملخة ؛ فالشاعر إنما بحفظ من التراث 
لكى تند فى نفسه ملكة يصدر عبا فى قول الشعر . فالغاية من معرفة 
التراث أن بنش فى عقا الشاعر ما يشمه المنوال الذى بنسج عليه الشاعر 
فيها بعد كلامه . وئيس الف نس بن حفظ القددم محاكابه بل غايته نشوه 
الملكة . فإن نشات ١ه‏ بعد للمحفوظ وظيفة . وكان 'ب خحلدون دقيقا 
حبن فال ١‏ وربما يقال إن من شرس. نسيان ذلك المحفظ ؛ ١‏ فهر 
لا يؤكد ضرورة النسيان ؛ لان الملكحة إذ! سحت تسبان أن يبفى 
المحفوظ فى الذاكرة أو لا يبنى 


ولابن خل.ون كلام عن جلال الشعر وصعوبده بتصل بما نحن 
بصدده . عحيك يرى أن ٠‏ فن الشعر من بين الكلام كان شربناً عند 
العرب , ولذلك جملوه ديوان علومهم وأخبارهم . . . ولا يكفى 
فيه ملكة الكلام العربى على الإطلاق . بر تمناجح بخصوصه إلى تلطافب 
ومحارلة فى رعابة الأساليب التى اختصيه العرب با 
واس ماها ,2530 , 


وللاسلوب عنده معتى جاوز المعاي النحوية والبسلاغية 
والعروضية ؛ فالاسلوب صورة ذهنية ممردة بثولد عنها الكلام 
الشعرى . بقول عن صناعة الأساليب : ٠‏ اعلم أنها عبارة عن 
المنوال الذى بنسج فيه التراكيب . أو القالب الذى يفرغ فيه . ولا 
برجم إلى الكلام باعتبار إفادته أصل المعنى الى هر وظيفة الإعراب. 
ولا باعتبار إ١ادئه‏ كمال المعنى من خاصض الدر نيب الدى هو وقلبقة 
البلاغة رالبيا. . ولا باعتبار "لوزن كما اس تعمله العرب فيه , الذى هر 
وطيفة اله وئس ١‏ فهذه الملوم الثلاثة خارجة عن هذه الصداعة 
الشهرية 1م 

لقد عرف ابن خلدون الأسلوب فى الفقرة السابقة تعريفاً سليياً . 
فنفى أن يكون الاسلوب راجعا إلى مراعاة فوانين النحو ام البلاغة 
والبيان أو العروض ١‏ فها تعريفه الإيجاى للأسلوب ؟ يقرا مكملاً 
عبارئه السابقة : 

٠‏ وإئما يرجم ( الاسلرب ) إلى صورة ذهنية للتراكيب المنتظمة كلية 
باعتبار انطباقها على تركيب خاص . ونلك الصورة بنتزعها الذهن من 
أعيان التراكيب الصحيحة عند العرب باعتبار الإعراب والبيان ٠‏ 
فيرصها فيه رصا . كما يفل البناه فى القالب . أو النساج فى 
المنوال ,27 , 

ويمضى ابن خلدون فى بيان نصوراته عن الاسلوب فيحدثنا عن 
٠‏ القالب الككلى المجرد فى الذهن من التراكيب المعينة التى ينطبق ذلك 
القالب عل حميعها ٠‏ فيقول : إن مؤلف الكلام هر كالبناء أو النساج ٠‏ 
والصورة الذهنية الممطقية كالقالب الذى يبنى فيه أو المنوال الذى ينسج 
عليه ٠,‏ 7 ا د الوه مد فى نسجيه كان 

. ولا تقولن إن معرفة قوانين البلاغة كافية فى ذلك . لأنا 
: 00 البلاغة إنما هى فواعد علمية قياسية... وهذه 


وف 


محمد بريرى 


الاساليب النى نحن نقررها ليست من القياس فى شىء ٠‏ إنما هى هيئة 
نرسخ فى النفس من نتبع التراكيب فى شعر العرب . . . وهذا قلنا إن 
المحصل هذه القوالب فى الذهن إنما هر حفظ أشعار العرب . . 
والمستعمل منبا عندهم هو الذى يبنى مؤلف الكلام عليه تأليفه ؛ 
ولا يعرفه إلا من حفظ كلامهم حتى يتجرد لى ذهنه من القوالب المعيئة 
الشخصبة ثالب كلى مطلق يحذو حذوه فى التأليف كا يجذو البناء عل 
القالب . والنساج على المنوال . فلهذا كان فن تأليف الكلام منفرداً 
عن نظر النحوى والبيان والعروضى 10" , 

ومن الجى أن مصطلح الاسلوب عند ابن علدون لا بختلف من 
حيث مضمونه الفكرى عن مصطلح الملكة ؛ فهو يعنى ببما شيئا واحدا 
عبر عله بصور متنوعة . فهو تارة د هيئة ترسخ فى النفس » وتارة أخرى 
٠‏ فالب أو منوال يبنى عليه أو ينسج ؛ . وهو أيضا ه قالب كل مطلق 
يتجرد فى الذهن ٠‏ . كما أنه « صورة بنتزعها الذهن من أعيان 
التراكيب ؛ . بيد أن الاسلرب وإن كان يحمل المضمون نفسه الذى 
بحمله مصطاح الملكة . فهو اسم تحصرص للملكة حينها يكون الكلام 
فيها نسميه الإبداع الآدى . شعرا كان أو ثثرا . 


ولاشك أن كلام ابن خخلدون بتضمن أموراً كثيرة جدا ٠‏ سوف 
نحارل إلفاه الضوء على بعضها حسبها بقتضى السياق الذى نتشاول 
افكاره من خلاله , 


وأول ما نشير إليه فى هذا السببل هو أن إيمان فيلسوفنا بما للتراث من 
أهمية لا يرجع إلى عاطفة الولاء بل هومسألة علمية . أو هر يقين عقل 
بأن المجدد الحقبقى لا يكون كذلك إلا من خلال معرفته بتراثه . وهذا 
المبدا العقل ممريه ابن خلدرن عل الأدب واللغة وغيرهما من الانشطة 
الثفافية للفرد . وهر نفسه بقرر ذلك قائلاً : 

« فالملكة الشعرية تنشا بحفظ الشعر . وملكة الكثابة بحفظ 
الاسجاع والترسل » والعلمية بمخالطة العلوم والإدراكات والأبحاث 
والانظار , والفقهية بمخالطة الفقه وتنظير المسائل وتفريعها وخريج 
الفروع عل الاصول , والتصرفية الربانية بالعبادات والاذكار وتعطيل 
الخواص الظاهرة بالخلوة والانفراد عن الخلق ما استطاع . حتى تحصل 
له ملكة الرجوع إلى حسه الباطن وروحه . ويلقلب ربانيا ٠.‏ وكذا 
سائرها . وللنفس فى كل واحد منبا لون نتكيف به :9؟ , 

وعليئا أن نتذكر أن الغرض من الحفظ أو المخالطة أو النمرس هر أن 
ينشأ لدى الفرد ه قالب كل مطلق يتجرد فى الذهن ؛ أو« صصورة 
ينتزعها الذهن من أعيان التراكيب ؛ . 

وفد أجرى ابن خلدون مفهوم الملكة أيضاً على الصنائع المختلفة . 
ركلمة صنائع تعنى عنده شيثاً قريباً ما نسميه اليوم بالمظاهر الثقافية ؛ 
سواء كانت هذه المظاهر عقلية روحبة أو مادية ؛ أى أن الصنائع 
مصطلح يشبه مصطلح الثقافة بمعناها الأنئروبولوجى . هذا فإن 
ما ينطوى عليه مصطلح الملكة ينبىه عن نظرية فى المعرفة يتوجه عنما 
ابن خيلدون فى ممتلف المسائل النى يطرحها . ولذلك فإنه من المفطر 
بمكان أن نحاول نسبة كلام هذا الفيلسوف إلى بعض الافكار الفلسفية 
والنقدية المعاصرة دون أن ثلم المامأ معقولاً بمراميه البعيدة . أما اهجوم 
عل كلام ابن خلدوث وتوزيعه على بعض النظريات المعاصرة فسرف 
بؤدى إلى تمزيق فكره وهدم تماسكه الداخخل 257 . ولا أريد أن أعزل 


7” 


فكر ابن خلدون عن الحداثة ؛ فحدائة فكره أمر لا يمكن إنكاره ١‏ غير 
أن نحقيق المسائل يقتضى خخطرة أولية هى أن نعرف فككر ابن خلدون 
أولا فى سياقه التاريخى الثقافى ؛ وهو ما يتجاهله كثيرون سهواً أو 
عمدا . فالغالب على الناظرين فى أفكار ابن خلدون اعتباره فرداً 
عبقرياً أو حالة من الحالات الاستثنائية الفريدة النى لا يقاس عليها . 
وهذا فى الحقيقة جهل بفلسفة ابن خلدون نفسها ؛ أو إنكار لها 
وئنافض معها ؛ لان ملكة ابن خلدون نفسها نشأت عن تمرسه بالثقافة 
العربية الإسلامية . إن القالب الكلى المجرد فى ذهن ابن خلدون أر 
المنوال الذى ينسج عليه تفكيره لم ينشأ إلا من طول تمرسه بلقافة قومه . 
٠‏ وعلى الرغم من أنه من المشمرو ع أن نتسب بعض الأفكار الترائية 
إلى الفكر المعاصر ٠‏ لما لدلك من فائدة فى دمج الفكر المعاصر فى جسم 
الثقافة العربية . عل نحو يؤدى إلى ننشيط هذه الثقافة وتغذيتها بما 
يفيد نموها الذاى . فإن ذلك يجب أن يعم وفق مج علمى منضبط . 
ولكى يكون مثل هذا الجهد علميا حقا'فإنه ينبغى أن ينوفر على النظر 
فى كل فكرة نرائية فى سياقها الثاريخى الصحيح أولاً ٠‏ بحيث تتضح 
حدود الفكرة ومراميها البعيدة والقريبة اتضاحا كاملا دون تجويل أو 
بوين . وبعد ذلك لنا أن نقارن أو نشابه بين الفكرة الترائية والفكر 
المعاصر . وليس من المستبعد عندئل أن تنش لدينا نظرية عرببة في علم 
الاسلوب أو فى علم العلامات أو فى التفاعل النصى . تستفيد من 
التراث ومن الفكر المعاصر معا , وأن ينشأ لدينا مصطلحائنا الخاصة 
النى تعينئا على حاورة الافكار المعاصرة بشكل خلاق يضيف إلى الجديد 
جديدا: بحيث يصبح البحث فى التراث بناء للافكار المعاصرة ١‏ 
واستكشافا أصبلا للمشكلات المطررحة للنظر . أما منبج الانتظار 
والتربص لكل شاردة وواردة فى الفكر المعاصر . ثم الإسراع إلى 
التنقيب فى التراث بحثا عما قد يتطابق معها لادنى مشابهة ظاهرية فليس 
له إلا نتيجة واحدة . هى إساءة فهم الفكر المعاصر والثراث فى أن 
واحذ . عل نحو يفضى بنا إلى حالة من الفوضى الشاملة , التى تئيح 
لكل واحد أن يقول ما يعن له دون ضابط أو رابط , 


من الأمور التى فد نحدث لبسا فى فهم كلام ابن خلدون تردد كلمة 
« قالب ,التى قد توحى بأن الشاعر يقع أسير قوالب محددة تعوقه عن 
التجديد . وهذا الترهم يدفعه ماهو ملحوظ من أننا نتكلم وفق 
قوالب ذهنية مجردة نصدر عنبا . ولا يمنعنا ذلك من التعبير عن أفكار 
ومشاعر منباينة أشد التباين . ولعل فى استخدام ابن خلدون للنشبيه 
الآخر . وهوه المنوال ٠‏ . ما يعيننا على نفهم المسألة بطريقة أوضح . 
فالمنوال وإن كان آلة تحدد للأثواب المنسوجة صفات لا نتعداها فإنها 
لا تعوق النساج عن التدويمع فى المنسوجات من حيث التشكييل 
والتكوين حسبما يتراءى له ؛ وحسبها تتيح له مهارانه . ومن جهة 
أخرى فإن المنوال الذى بنش فى عقل شاعر من الشعراء بجمتلف عم بنشأ 
فى عفرل غيره ؛ لانه منوال ناشىء عن تفاعل عقل الشاعر مع تراله 
تفاعلا خاصا ؛ فلكل شاعر ملكة تختلف عن ملكات غيره . 


وعلى الرغم من اعتداد فيلسوفنا باستقلال كل ملكة بصورها 
الذهنية المجردة ٠‏ أو قوانيهها الذانية . فإنه يشب فى أكثر من مناسبة إلى 
أمرين : 


أولا : أن الملكات المختلفة ليسث منبئة الصلة بعضها عن بعض. 


ثائيا : أن الملكات تتغير وتتطور عبر التاريخ ؛ أى أن الملكة ليست 
بناء جامدا . 

ويتجل ذلك فى كلامه عن تأثر الشعر والادب واللغة بالقرآن 
والاحاديث النبوبة الشريفة والخطاب الدينى بصفة عامة . فهويقرر أن 
كلام العرب من الإسلاميين أعل طبقة من كلام الجاهليين . ويرى أن 
العلة فى ذلك هى ١‏ أن هؤلاء الذين أدركوا الإسلام سمعوا الطبقة 
العالية من الكلام فى القرآن والحديث . . . فنبضت طباعهم » 
وارتقت ملكاتهم فى البلاغة على من قبلهم من أهل الجاهلية ٠‏ ممن لم 
يسمع هذه الطبفة ولا نشأ عليها :9 , 

ومعنى ذلك أن الملكاث نتغير عبر الزمن . كما أن الملكة لا تنفصل 
عن غيرها من الملكات ؛ فقد تألرت ملكة الشعر بملكة الخطاب 
الدينى . برغم استفلال كل من الملكتين بقوانيدها أو صورها الذهنية 
المجردة : التى يبنى عليها التفكير والتعبير . 

ومن المهم أن نتنبه مع ذلك إلى أن تطور الملكة الشعريية بسبب 
تأئرها بالخطاب الدينى لا ينفى أن هذا التطور يتم ذائيا ووفق فوانين 
الملكة الشعرية ؛ أى أن ملكة الشعر لا تختلط بملكة الخطاب الدينى . 
برغم تأثرها مبذا الخطاب . ولذلك فإن ابن خخلدون يشيرفى أكثر من 
مناسبة إلى أنه من النادر أن يتقن الفرد ملكتين ممتلفتين فى أن واحد . 
فمن الصعب عل الفقيه ‏ مثلا ‏ أن يكون شاعرا مجيدا ؛ لأن نفسه 
وعفله قد تكيفا بكيفية خعاصة يصعب معها اكتساب الكيفية النى لدى 
الشاعر . ويضرب ابن خلدون لذلك مثلا طريفا . فيروى أن أحد 
البصراء بالشعر سمع هذا البيت : 


0 أدر حمين رئفت بالأطلال 
ماالفرق بين جديدها والبالى 


ففال عل البديبة : هذا شعر ففيه . فلما سئل عن العلة فى ذلك 
قال : من قوله ٠‏ ماالفرق ؛ ؛ إذ هى من عبارات الفقهاء وليست من 
أساليب كلام العرب540؟ , 

عل المرء إذن أن يحذر من اختلاط الملكات كما حدث لففيهنا 
الذى حاول الشعر فصدر عنه كلام لا هو بالشعر ولا هو بالفقه . 
ويمصطلح ابن خلدون فإن الصور الذهنية المجردة التى لدى الففيه 
أجبرته على أن يحاول معرفة « الفرق ؛ بين السطلل القديم والنطلل 
الجديد ؛ لأن ملكة الكلام فى الطلل لم تتمكن من نفسه , وبعبارة 
أخرى فإن الصور الذهئية المجردة النى بتولد عنبا الكلام فى الأطلال لم 
نتاصل فى عقل الفقيه . 

والحن أن مصطلح ٠‏ الملكة ؛ يغرى بالمضى فى نفسير كلام ابن 
خلدون والربط بين نصوراته لى الموضوعات المختلفة عل هدى من 
مفهوم هذا المصطلح ؛ لولا أن ذلك يستحق بحثا مستفلا بضين عنه 
هذا المقام . 


حدثان الدهر : 
محور التفاعل النصى فى شعر الغذليين : 


نسج الهذليون شعرهم عل منوال خاص نتج عن تفاعلهم الخلاق 
مع تقاليد الشعر العر القديم . ويتسق هذا المنوال مع منوال الشعر 


الملكة الشعرية والتفاعل النصى 


الغديم لاله صادر عن الصور الذهنية المجردة نفسها . ولكده يتمبز 
برغم ذلك بخصائص ذاتية . ولا يختلف الأمر فى ذلك عما هو ملاحظ 
من أن الأفراد يتميزون بطرائق خاصة فى الكلام والتعبير. برغم أنيم 
يصدرون عن اللغة العامة الى يتعاطاها المجتمع الذى يعيشون فيه و 
وهى لغة محكومة بصور ذهنية مجردة لا ملك الأفراد التأشير فبها أو 


تغييرها . 

وتظهر خصوصية تفاعل الهذليين مع التقاليد فى نناوهم الخساص 
لمنصرين شعريين هما الشور والحمار الوحشيان . ولا ينفصل ذكر 
هذين العنصرين فى القصيدة العربية القديمة عن ذكر الناقة ؟ فالشاعر 
يتأذى إليهم| عن طريق نشبيه نافته فى سرعتها ونشاطها باحد هذين 
العنصرين أو ببهما جميعا ٠‏ وقد جمع امرز الفيس بين الثور والحمار 
الرحشيين فقال مشبهاً ناقته مهما : 


كان زرخل لَرْق أغنبٌ فساوح 
بشربنة ةَ أو طار ببرئان موجس' 


وربما بذكر الشاعر قصة هذين العنصرين الشعريين مع الرامى 
الذى يتربص ممما . أولا يذكر هذه القصة . 


وعشدما ننظر فى شعر الهذليين نرى أنبم قد الزسوا أنفسهم 
مالا بلزم . وأحلوا أنفسهم مما يلزم . فمن حيث السياق نرى أنجم 
ربوا صفحا عن الربط بين ذكر الثور والحمار من جهة ٠‏ والئافة من 

جهة أخرى('!) , وأصبح السياق الذى يذكر فبه الهذليون هذبن 
المصري هرّاللء وك الفقد برذ عام . أما الشىء الذى التزمره 
وليس بلازم فهو ذكر الرامى وصراعه مع الثور والحمار الرحشيون . 
وارتبط شعرهم فى هذا المجال بتراكيب لغوية بعينها . أخخذها بعضهم 
عن بعض فى افتتاح الكلام عن هذين العنصرين ؛ وكلها صبغ بسبيل 
معنى واحد . هو أن الدهر والايام لا يبفى عل حدثاا شىء . يقول 
أبوئؤ ويب فى عينيته 


زلهف 


وَالدُهْرٌ لأينبفى عل خذئائه 
جد اللرو له بمجنابد ابم 
وبعد أن ينبى كلامه عن الحمار الوحشى يذكر الثور فائلا : 


وَالدُهْرٌ لأبلنى غل خذئابه 


شَبْبٌ النرْنه الكلابُ فرغ0 
ويفتتح إحدى فصائده قائلا : 
ناك ببفى مل لآم نينيل 000 
جود السسْسرَاة ونام سشيهة فرد 
ثم يعطف الكلام عن الثور على الكلام عن الحمار قاللا : 
الافشيث بذ . ملسرن: قر 1 
عن كزره كشرة الإمراء زالطري" 
ويقول أبو خراش : 
ولأنئنى عل المذئانٍ ملح 
بعْلْ للاة ظإهرة اروصم 


نا 


محمد بريرق 


ويقول فى قصيدة أخرى : 


أرى أَلدُهْرٌ لأنيفىيٍ فل خدئإنه 
فب نبْارِبه جَدَائِدُ حول 


ويقول قيس بن العيزارة : 


الْذَهُمٌ لأ يسفن فل خدبائه 
بَقْرٌ بِناصِفة الوه ركوو" 
ويقول أبو كبير : 
وَالدُهُرٌ لأينفى غل عذئانه 
كه يردن بذى شْجِونٍ مسبرم30) 
ويقول مالك بن خالد : 


نَايئ ل لجز الأبسام كر خدم 1 5 
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إن هذا العرف الذى يرتبط فيه ذكر الحمر والثيران بذكر حدثان 
الدهر يدل على انشغال بفكرة المصير الحتمى الذى يجلبه الزمن ؛ وكان 
ذلك ما حفرهم إلى هذا التكرار الواضح . ويتاكد هذا المعنى من 
المرف الآخر الذى التزموه دون استثناء واحد ٠‏ وهو ذكر الرامى د فا 
من مرة بذكر فيها الثور أو الحمار إلا ويقول الشاعر الهذلى عنه شيئا ٠‏ 

من مثل فول أسامة بن ا حارث عن مار وحشى ؛ 

زعلا عن انهه كل تسبية 
رماو بِاأَنِدِمم يران 

أو قول إى حراش 

رَنْد 3 نقكم ورثها 

بير عمورُ الفمام ندِبل" 


5 ظَار' ورم 


أو قول قيس بن العيزارة : 
عم أيِبٌ نا أمَيِبِمٌ نبل 
يُْفْرِى ضُوَارِى حلفهاً وَيْصبِد0" 
فهؤلاء الرماة وذلك ٠‏ الأغيبر؛ أو « الأفبدر ؛ ليسوا إلا نجيداً 
لرسل القدر التى نتربص بالأحياء . 
إن صنيع الهذليين يمكن أن يعد نوعا من القراءة النافدة لشعر الثور 
والحمار , انتهت بم إلى استخلاص فكرة القدر وإظهارها عل 
ما عداها من افكار يمكن أن تجسدها التجربة الشعرية . 
ولكن ذكر حدثان الدهر يرتبط بعد ذلك بالأحياء جميعا . فالرعل 
لا بنجو هو أيضا من الايام . بفول ساعدة بين جؤية ‏ 
ثاللكه للم عل انام در جبد 
أذق صسلوَةُ بن بن الآؤمال ثر لخم 10 
بل لا ينجر من الأبام لبث هزبر . كما يقول مالك بن خالد : 
نامي لنْ لجز الأيام. بنرك 5 
ل الخوية َلْوْتٍ رام رفسراس 
ليث مُرْبرٌ انيل معد ععيف 
بالرتنسن أ سر وعراس 


أبك 
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والإنسان البطل هر أيضا من حملة الأحياء الذين .' 
حدثان الدهر : 


دنجز عنهم 


وَالدَُهْسٌ لأنلنى اغل غعذئائه 
مُسمَسشَبِرٌ خلن الحدبد نلقنغ” 
وذلك أيضا شأن الجماعة من الابطال . يفول ساعدة بن جؤية : 
نَالدُميُ لاننفى فل حُدذثانه 
الى نيت فو طَوائك غعوشبُ” 
وقال هر أيضا فى فصيدة أخرى : 
هل افنى خدئاد الدُمر 02 نْ أنس, 
كائوا لبط ارعش ولأ نزم" 
إن الامثلة السابقة ترضح لنا أن الهذليين كانوا يتناقلون لى نسجهم 
للشعر الذى بدور حول القدر وحتميته صوراً والفاظاً تكون فى جموعها 
معجيا خاصاً . ويفوم هذا بوظيفة مهمة . إذ بنشىء ممالا نيا فيد 
داخل المجال النصى للشعر العرنٍ عموماً ٠‏ وهذا ئما يدقع الناظر فى 
شعرهم إلى البحث فيه بوصفه ملك خاصةٌ ندأت عن تفاعل الهذليين 
مع ملكة الشعر القديم . هذا فإننا حين نقرأ قول صخر الغى ' 


لعنرذ رالنابا ‏ فإلباث 
رَمَالْفُنى البعغبمات اللجساص0 
وفول أب ذؤ يب : 
لْععرَذ والناب مإلبات 
6 نبي أب با ذلربُم” 
وقول أبى خعراشس 
لغشرك را اناب فإلسبات 


عل الإنسانٍ نعل من تلجسدر0” 
فيجب ألا ننظر إلى توارد هؤلاء الشعراء عل ٠‏ لعمرك والمنايا 
غالبات ؛ بوصفه ممرد نقل أر حاكاة ٠‏ بل بوصفه نوعاً من التفال 
النصى الواعى . وكأن كل شاعر منهم يريد منا أن نقرأ شعره عسل 
هدى من شعر زميليه , إن نصوص الهذلين ينشأ بعضها من باطن 
بعض ١‏ ولذلك فإن قراءة أى نص بمعزل عن سياقه النصى تؤدى إلى 
نتائج ناقصة فى الغالب . وحين نرى مثل هذا التشابه عند الشعراء 
الثلاثة الذين ذكرناهم فيجب آلا يستوقفنا السؤ ال الساذج عن أسبفية 
أحدهم فى صك تعبير ٠‏ لعمرك والمنايا غالبات ؛ ؛ ويجب أن نضع 
نصب أعيننا دايا أن النص القديم والنص الحديد يتبادلان التأثير 
والتاثر ؛ د إذ يعيد المديد تعريف القديم ويمكئنا من رؤيته لى ضوء 
جديد ؛ لم ما يلبث هذا القديم الذى أعيدت رؤيته أن يكشف لنا عن 
بعض ما فى الحديد من أبعاد خنافية :(؟*2 . فالتفاعل النصى لا يعنى 
تولد الجديد عن القديم فحسب ٠‏ بل قد يحدث المكس فيتولد القديم 
عن الجديد ؛ لأن النص ليس له معنى ثابت وحيد ١‏ بل تتغير دلالاات 
النصوص بنشوء نصوص جديدة فى ممالها . وهذا معنى قول إليوت إن 
المنمى له صفة الخضور كما أن الحاضر له سفة المضى ؛ أو ؛ حضور 
الماضى ؛ وه مضى الحاضر » . رلهذا أيضا رأى إليوت أن النص 
المستحدث يغير نظام التراث ويعيد ترتيب نصوصه , ويغير السب 

والعلاقات القائمة بينها . 


انش) الهذليون كما ذكرنا ممالا نْصياً عاصاً داخل المجال النصى 
للشعر العرى . وبؤرة هذا المجال الذى تدور داخله نصوص الهذلين 
تكمن لى حدئان الدهر الذى لايبقى علبه شىء . فهسل آمن 
اهذليون كما رأى بعض المحدثين . بعبث الوجود ؟ وهل يكون 
تعلق الهذليين بمعجم الدهر والمنية والمئون والمنايا وما إليها من أمور 
تدور فى فلك معنى القدر المحتوم مبرراً للظن بأمهم كانوا ينزعون إلى 
نوع من الولع بمعنى الاستسلام للقدر ؟ 


حقيقة الامر فى هذا أن الهذليين ينطلقون فى شعرهم من موقف 
وججردى مركب ٠‏ وليس الكلام عن القدر عندهم إلا نوعا من الإقرار 
الناضج بحقائق الحياة . ولا شك أن حتمية القندر هذه هى المعنى 
المباشر الذى يمكن لاى قارىه عابر أن يلم به . ولكن هذا المعنى هرق 
الحقيقة إطار لما هو أعمق وأمكن , فحثمية القدر يناوشها عندهم 
حتمية أخرى , هى حثمية الصراع والمغالبة . فنحن فى شعر الحذلين 
بإزاء حتميتين إذن لا حتمية واحدة . وإذا كان الهذليون بميلون فى 
تعبيرهم عن حتمية المغالبة إلى الطرى غير المباشرة فإن بدر بن عامر 
يعبر فى بعض شعره تعبيرأ مباشرأً عن معنى الصراع مع ما تاق به 
حرادث الذهر ٠‏ وينتهن إلى القول بأن هذه الحوادث تتركه لشأنه بعد 
أن ثرى شدئه فى مغالبتها والصبر عليها : 


ولقد توارئى الحسوادثُ واحداً 

ضرمأ صَهِبراً ثم ناأنقلون 
لشرفئي نأ ريسن لْراجِدِى 
ل السروقي بثلّ ممارل الرُبِئرنٍ 
مصلا نويع إن نعكهُ لبلغذدئنا 


تفرى مرِبغْ ممشظابها نفريني'" 


وفد بكى عبد الله بن تعلب قومه من أصبب فى الطواعين بمصر 
والشام فى فصيدته الى تبدأ بقرله : 


نَ تُلرى سُزِرئُكَ ذثئماً بِجانا 


والقصيدة تبدو بسيطة فى تركيبها . ولكئنا حين لمضى فى قراءتها 
للاححظ أنبا نسير مل خبطة محكمة فى مناوشة ال حساس بالحزن وإثارة 
معنى المغالبة والاستعلاء على حوادث الدهر . وتبدأ هذه المناوشة بذكر 
سادات قومه الذين اغتالهم المرت بكلام يمزج فيه الشاعر بين حزله 
بإثار: معنى البطولة . ونتصاعد مناوشة الشاصر لمعا الاستسلام 
وإثارة معنى المغالبة إلى أن يقول : 


رزثنا للم تثثنا عبر 
2 وكنا كرما رُرْثْنا كسراماً 
وكناً عل عدث الماينًا 


ب لشْعبلُ المفلعاتٍ 'المظاما 


الملكة الشعرية والتفاعل النصى 


وكان قبل ذلك قد قال عن قومه الذين فقدوا : 


إن و صرف المنايًا » وه حدث الحادثات ؛ يقاومهما تعبير الشاعر عن 
التعزى واحتمال المضلعات , ولقد اختتم الشاعر القصيدة بأبيمات 
صعد فيها من معنى مغالبة الشر . بل صرح فيها بأن القدر لا يرازى 
فكرة الشر دائما : 


بَِمونَ إلبه القاما 
نذبك لط لنا فى الكت 
ب ماكأن طُوْقُ يَرِبيُ المغاما'" 


إن البيت الختامى فى هذه القصيدة يغير من نظرتنا للقسدر تغييرا 
جدريا ؛ فقد أصبح القدر مصدراً للرحمة بعد أن كان مصدرا لمعان 
السلب . وقد كشفث أضواء النجوم الطالعة أسباب الغمة . وتولدت 
الحياة من باطن الموث ٠‏ وقد أضفى الشاعر على هذا البدا الوجودى 
نرعاً من الخلرد ؛ فهر مبدأ أصيل دالم فى الحياة ما دام « طُوْقٌ بين . 
المناماء . ولا يجخفى مالى هذا التعبير من محاولة للايحاء بمعنى 
الجمال ؛ فأصبح الجمال . والخير المتمثل فى انبعاث الحياة » فريئين 
مادامث الخليقة . 

لقد بدأ الشاعر فصيدته بترسيخ معنى الموث وحثمية الفناء » 
وانتهى إلى حتمية تولد الحنياة وانبعائها مرة أخرى ١‏ وكان حريصا عل 
تأكيد أن تولد الحياة من الامور المتمية المكتوبة ؛ « فَذَلِكَ شط ْنا في 
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قصيدة الطالب والمطلوب: 

ل اع راوس اننا 
خاصةٌ فى فراءة هذه القصيدة . والحن أن كثيراً من قصائد الهذليين 
المهمة تختتم بما يشبه تلخيصا للتجربة كلها . وغالبا ما يمنوى البيث 
الخنتامى فى هذه الحالة على ما يشبه حلا لشفرة القصيدة . 

وقصيدة صخر الغى 2020 : التى سوف نئئاوها الآن ٠‏ ثشبه قصيدة 
عبد الله بن أى ثعلب من هذا الوجه . كها تشبهها من وجه آخر : 
حيث إنها تدور هى أيضا فى إطار ماساوى ولكنها تؤكد فى دلائتها 
العميقة أن الدهر لا بوازى فكرة الشر دالا . 

بدأ صخر الغى قصيدته برثاء أخيه الذى نبشته حية فماتث فقال : 
لعشراب شرو لقدسائة ألنا 

إلى ممدثِ يُوزى له بلأغاضِب 
ليه 000 قي جار مَفِيِسة 
نتلى يا نْوْقُ ألَنَا وَلْجَرَالِبِ 


يف 


محماه برارك 


أعى لأأغالى لد مبفت به ١‏ 
مُنَيُنْهُ جمع الرفى رَالطبايِبٍ 
تسيطر فخرة الفدر الذى لا يرد عل هذه الأبيات , وقد ذكر الشاعر 
فيها ‏ المنا » مرئين كما ذكر ‏ المنية ٠‏ . والبيث الثالث يشبه بيتاً لشاعر 
لفسه . ذكرناه فيها سبق . وهو ؛ 


لْنَمرَّكُ وَلْنَايا فالبات 
ولأثفنى الثبيماث الجنابا 


كها أن كلا البينين يذكرنا بيت أبى ذؤ يب المشهور : 
وَإِذا الملبة الشَبَث أظنارما 
لنب كَل غم ة لأتننْع 


وهذا كله نما برسخ من معنى الحمية القاهرة التى تنطرى علبها 
الأقدار , وعلى عادة الهذليين انتقل صخر الغى من الرثاء إلى الكلام 
عن الدهر الذى لا يبفى عليه شىء فقال : 


اغب لأيبفى عل الدُمر اير 
بنَيِهْررَة نحت العُخَاب المضايِب 


ويضى فى ذكر قصة هذا الرعل مع الرامى الذى يقتله ثم يفول 
وبل ننضه الجناعين لَْرَ 
نُوْسْدُ نرغبها خم لآرابِب 
ويستمر فى الحديث عن هذه العقاب التى تسعى إلى اقنشاص 
غزال . ويختتم القصيدة بهذا البيث ؛ 
تنذلك با أمحنث الدَُهرٌ أله 
له نمل نرب خببك زطايِب 
وهذا البيث لا بختلف من حيث المعنى النثرى عما سبق أن أشرنا إليه 
من احاح الهذليين عل تقرير الحقيفة الوجودية المتمثلة فى حتمية 
الفناء . غير أن هذا البيت الاخبر وقد جمع فيه الشاعر بين الطالب 
والمطلوب ‏ يكاد يلخص التجربة التى وجهث الشاعر فى صياغته 
للقصيدة كلها . فالطالب والمطلوب نفيضان أر ضدان , لكنهما 
شبيهان من حيث كانا جميعا هدفا لحوادث الدهر . وتتجلى شاعرية 
صخر الغى هنا فى أنه صاغ هذين النقيضين من مادة لغوية واحدة هى 
مادة (طلب ) ٠‏ فجمل التشابه اللغوى بينهها نظيرا أو مظهراً للتشابه 
الوجودى من جهة أنهها معاً هدفان للقدر . لقد كان من البسير عل 
شاعرنا أن يستبدل بالطالب والمطلرب ما لا حصر من كلمات تؤدى 
معنى الصائد والفريسة . أوما إلى ذلك . ولكنه لم يكن ليفعل . لان 
كمال المعنى الباطن الذى بسعى إلبه لا يتم إلا بباتين الكلمتين ١‏ 
الطالب والمطلوب . إن صخر الغى بصدد معنى محدد يرجه 
اختياراته ؛ هر معني الصراع بين نقيضين , وهما مع تناقضهما 
يتشاببان . وف البيث ظاهرة أسلربية أخرى تعضد هذا المعنى . فقد 
جعل الشاعر كلمة (حثيث ) صفةٌ للمطلرب وحقها أن تكون صفة 
للطالب ,. صحيح أن اللغويين يفولون إن (حثيث ) فى هذا الموضع 
تعنى محثوث به بناء على أن صيغة د فعيل ؛ يمكن أن تستعمل بمعنى 
( مفعول ) , ولكننا نلاحظ عل الفور أن هذا الاستعمال مع مادة 
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( حث ) نادر جدا أو غير مألوف فى الاستعمال اللشوى الجارى . 
فلماذا خرج الشاعر عم| هو مألوف إلى ما هو غير مألوف ؟ الحق أن 
الإرادة الشعرية نسعى ‏ كما أشرنا ‏ إلى خخلق نوع من الالتباس بين 
الطالب والمطلوب . وإذابة الحدود بين طرق الصراع ٠‏ أي بين 
الأضداد . 

وحين نمضى فى قراءة القصيدة نجد أن بناءها الدلالى يسزكى 
ما افترضناء . فنجد أن الوعل الذى يقدمه الشاعر فى هذه القصيدة 
يرتبط بفكرة الشيخوخة والآبوة المهانة ٠‏ فهر مسن . شبهه الشامر 
ا ل و 


أفْشن لاينتيى مل الدُمرٍ فَايِرٌ 
رادقمب 


0 


قل - طول السباة الْفزلة 


سام اضر نير أغْرْبُ غارب 
هذه صورة الوعل ( المطلوب ) ؛ فإذا نظلرنا فى صصورة الرامى 


( الطالب ) فسوف نجد أن الشاعر سماء « جريمة شيخ ٠‏ , أى كاسب 
شيخ ١‏ فهر صائد يكسب من أجل أببه المسن المائع الذى نحنب أى 
احدودب : 


أببخ لَه وكا لذ شال ممرة 
ريه شبغ لذ مَئْبْ شسَافِب 
الطالب والمطلوب إذن يتشاببان من حيث جعل الشاعر وجودهما فى 
القصيدة لا ينفك عن فكرة الشيخوخة الضعيفة . وهما مع تشابههها 
هذا بتناقضان لانبها طرفان فى صراع حياة أو مرث من جهة . ولان 
صورة الشيخ المرنبطة بالوعل تناقض صورة الشيخ المرتبطة بالصائد من 
جهة أخرى . فالوعل يرتبط بشيخ بشكو من عقرق بنيه ٠‏ ويعان من 
الرخدة والانفراد والحوف . أما الشيخ | المرنبط بالصائد ( الطالب ) 
فعل العكس من ذلك , يعيش محاطاً يبر ابنه له . وهذا الابن 

لا يسعى فى الحياة إلا من أجل أبيه هذا : 

يمابى به في الشُناه إا فنا 

رن الصُبِ ب يبببهالجنا كناب 


فلما رأى الصائد ( الطالب ) ذلك الوعل ( المطلوب ) قال : 
لله سن رأى 
بن القطم ‏ شُساة نبِلهفى العَرَفِبٍ 
لو ان مريمسي بيد ندا أفائئة 
إلى أن يفيك الناس بُعْض العوَّاكب 


وهنا نصل إلى مفارفة تستحق النظر ؛ فلئن أحاط الصائد بالوعل 
وقتله فإنه يكاد بفعله هذا أن يرد للوعل كرامئه . بل يعثبه بعد أن كان 
يشكو الوحدة , ولا يعثبه أحد كا ذكر الشاعر . فالشيخوخة المهائة فى 
صورة الوعل فد ردت ها كرامتها على بد كاسب الشيخ . وإذا كان 
الشيخ / الوعل يعيش مذهورا ولا يكف عن الغرب من شدة الترويع 
فإن الشيخ /الصائد يعيش فى أمن وبنعم بالحماية والرعاية صيفاً وشتاء 
فى ظل « جريمة الشيخ » الذى آلى على نفسه أن يصون الشيخ ويدفع 
عله كل مكرره . إن الصائد/ الطالب يجاهد من أجل الشيخ مجاهدة 
عنيفة كأن عليه نذراً ٠‏ فهر ٠‏ كالمتاحب  :‏ عل حند تعبير الشاعر . 
وليست هله الشدة فى السعى إلا بمشابة الانتقسام شعرياً للوهل 
المسن . وإذا كان الصائد قد فتل الوعل : 


أخاط به عق رس اوْنْد 57 
لمر ملئونٍ ين النبل ضايب 


ننائى أه لم كار ' 
نشيو لْننمِئ لنبب 


فإنه بفعله هذا قد أنصف الشيخوخة بعد أن كانت ثعانى الملوف 
والظلم . والشيخوخحة تنصرف إلى الوعل كما تتصرف إلى والبد 
الصائد , 

ينتفل الشاعر بعد ذلك إلى قصة العقاب ( الطالب ) والغزال 
( المطلوب ) . ولكن ليس ثمة انتقال حفيقى ١‏ فهو مازال يدور فى 
فلك تمربة الطالب والمطلوب اللذين يتناقضان ويتشاببان فى أن 
واحد 0 ٠‏ فهى د أم ؛ تسعى سعيا 
اجحاً فى توفير الغذاء لبنيها 0 ونحميهم من الجوع : 


لله نْنْسشَه الجباخين أسفسوة 

يُوْسْدُ نَرَعيْهًا 554 الآرايِب 
كَانُ فُلْربَ الطُير في جَرْبٍ ركرما 

نْرَى ن القشب ب يُلفى عد بَعْضٍ ألأيب 


أما ( المطلوب ) فهو غزال جائم عند أمه , انقضت عليه هله 
اللقوة : 
نعاقك مزلا جاب] بِصُرْك نه 

لنى سُلناتٍ مِلْذ انه سارب 

والأدماء هى الظبية الام 5 يقول عنما شارح الديوان : وسرت ل 
المرعى وخلفتث غزالها فجاءث العقاب لتصطاده » . وقول الشافعر 
د عند أدماه سارب » يعد من فضول الكلام لو كان غرضه أن يسو لنا 
فصة الغزال مع العفاب وحسب ؛ إذ لا مسوغ عندئذ لذكر الأم . 
لكن الفكرة النى ينطوى عليها ذكر الطالب والمطلوب ؛ وهى المحور 
الذى تدور عليه القصيدة ؛ لا تكتمل إلا بذكر الأم ؛ لأن الأمومة هى 
مناط التشابه بين الغزال والعقاب ؛ أى بين الطالب والمطلوب ». نعط 
أن كانت الابوة هى مناط التشابه فى قصة الوعل والصائد . 

وإذا كان صخر الغى قد جعل الصائد ( الطالب ) يظفر 
( بالمطلوب ) الوعل فإنه فى تجربة العضاب والغزال جصل المطلوب 
( الغزال ) ينجو من طالبه ( العقاب ) . فالعقاب فى انقضاضها عل 
الغزال تصطدم بحرف من الجبل فتدخر على الأرض صريعة : 


الملكة الشعرية والتغامل النصى 


بمعشة للم كمد بمنشيفا 
أنا بَفَكْ لى المى راق لإمب 
وَنَذ نرف النرّغان لي جَوْفٍ ركرها 
نَة لامولى 2 كايِسب 
تريفان بنضامان ني النجر كك 
أغساً وى السرييع أزْ صوْبْ نَامبِب 
فلم برها الفرعان بعد ننابها 
وم ينآ لى مها بِنْ نجاوب 


ولثن كان الفرخان فد فقدا أمهما وكتب عليهما الخوف وافلاك بعد 
أن فقدا الحماية . فإن الأمومة ما نزال قائمة بعد أن در للغزال أن 
ينجر لكى ينعم بأمومة الأدماء السارب . 

وانتقال الشاعر من تجربة الوعل والصائد إلى تجربة الغزال والعقاب 
لا يعنى الانقطاع بين التجربتون ؛ فيا زال فى كلام الشاعر عن الفرخين 
ما يستبقى تجربة الوهل حية نابضة ١‏ فالفرخان ‏ كما ذكر الشاصر. 
مذعوران يروعهم| دوى الريح وصوت الناهب ١‏ وهذا يشبه ما كان قد 
ذكره عن الوعل حين قال ( يروع من صوت الغراب فينتحى . .. ) 
كما أن الفرخين نركا فى وكرهما , حيث لا مولى ولا كاسب يكسب 
هما ؛ وهذا يذكرنا بجريمة الشيخ ؛ أى كاسبه , لولا أن الشيخ لم يفقد 
المولى أو الكاسب الذى يوفر له أسباب الحياة . . فلم يككن اختيار 
المعجم إذن عشوائياً ٠.‏ بل كان موججها بحيث يستبفى روح الرعل فى 
الفرخين . 

يتضح مما سيق أن المنا . أو القدر . الذى تجىّ الغزال . هو نفسه 
الذى رصد للعقاب هذا الحرل من الحبل الذى كسر جناحها . ففقد 
الفرخحان الحماية ؛ وأسلمهما قدرهما للذعر والهلاك . وبالمثل لإن هذا 
المنا هو الدى مكن الصائد من الوعل لكى بنجو شيخه من الهلاك 
جوعا فى تلك السئة المجدبة . والمنا أيضا هو الذى قيض لأى عمرو 
حية ساقته إلى جدله , 

والقصيدة لذلك تلق مراقف انفعالية مركبة ٠‏ فبالشاعر ينبى 
القصيدة بحيث يزرع فى نفسى المتلقى إحساساً قربا بالتعاطف ممع 
الفرحين اللذين ينضاعان فى الفجر , بؤ رفهما غياب أمهما النى فقداها 
إلى الابد » ومن ثم مملن نزوعا إلى التعاطف مع هذه الأم النى لفيث 
حتفها . مع أن هله الام ( العقاب ) نفسها كانث فى للمظة من 
اللحظات قل فكرة الشر والعدوان/ بسبب ألما تيد أن مهرد من 
الظلبى غزاها الآمن , وما يفال عن العقاب يقال أيضا عن الرامى الذى 
كان كذلك يقوم بعمل عدوانى , حيث يريد سل الرصل الضعيف 
المدعور . ولكننالا نملك مع ذلك إلا أن نتعاطف مع الرامى حين ثرى 
أن سعيه إلى فقتل الوعل له غاية شريفة ؛ إعاشة شيخه وحفظه من 
الهلاك جوعاً . ولا يفوتنا هنا أن نلاحظ أن تعبير « جريمة شيخ ) وإن 
كان يعنى د كاسب شيخ ؛ - كما تقول المعاجم 0 
اللغوبة من الجرم أو الإجرام ؛ وهذا فيه تضمين ذو دلالة واضحة 

لا يعادل الفدر إذن فكرة الشر دائياً ل إما تق رق ينظو 
عل خير مستور عنا ؛ ففد كان ما نظنه شرا أصاب الفرخشين خيراً 
بالنظر إلى الغزال . بل إن القتل بمكن أن ينطوى عل خير للمقترل 


عا 


محند بريركق 


والتقام له . كما رأينا فى قصة الوعل الذى قتله الصائد . وكان بفعله 
هذا يقتص للشيخوخة المهانة النى صاحبت الوجود الشعرى للوعل 
نفسه . ولكن الشاعر مع ذلك لا يتبنى موقا عبثيا بحيث يساوى بين 
الخير والشر ؛ فهناك قبمة اوية فى عمق هذه القصيدة وفى غيرها من 
قصائد حدثان الدهر . تتمثل فى سعى العقاب من أجل فرخيها . 
وجهاد الرامى من أجل بيه . 


عينية أى ذؤيب والاستبطان المتبادل مع قصيدة الطالب 
والمطلوب : 

نسج أبو ذؤ يب عينيته المشهورة19) عل منوال الهذليين ٠.‏ فذكر 
الحمار والثور الوحشيين فى سياق الرثاء بدلا من ربطها بالناقة . كبا هو 
شائع فى تقاليد الشعر العرى القديم . كما أنه ردد مع الهذليين شعارٍ 
الدهر الذى لا يبقى على حدثانه شىء . فبعد رثائه لبنيه بفول ذاكراً 
الجمار الوحشى : 
رَالدُمْرُ لايق مَل خدئآنه جوْنُ السْرَلؤِلة جَدَائِدُ أَرْبمُ 

وبعد أن ١‏ بنمى قصة الممار الوحشى وأئده مع الرامى فى واحد 
وعشرين بين يذكر الثور الوحشى قائلا : 


َالدمْرٌ لأييئى عل خدئانه فب ألإلهُ ألجَلابٌ مرو 

ويأخيذ فى حديث صراع الثور الوحشى مع الصائد وكلابه فى ثلاثة 
عشر بينا , ثم يقول ! 

والدهُمُ لآيْنى هل خذنابه سسْنْشْمِرٌ خلق المديسد مُقلمُ 


ريمضى فى ذكر هذا البطل وصراعه مع بطل آخر ينُرض له حتى 
نجاية القصيدة ٠.‏ ويستغرق ذلك خمسة عشر بينا . 

والقصيدة وإن ركبت من دوائر متشاببة , تبدأ من التسليم لحدثان 
الدهرٌ , وتنتهى إلى المصير الحتمى الذى لا ينجو منه أحد . وهو 
الموث ٠‏ فإنها مابين بداية كل دائرة ونبايتها تعرض فى غير قليل من 
النفصيل أنماطاً متبايئة من الصراع + موحية خلال ذلك بمعبى 
المغالبة . وقد أسهم هذا الشكل الذى تباهُ الشاعر فى نسج قصيدته فى 

تعميى المعنى المركب الذى يتخلل نسيج القصيدة من بدايتها إلى 

نبايتها » وهو معنى التسليم لأمرين ؛ الأول هو حتمية القدر ؛ والثان 
هو حثمية المقاومة . فحتمية الفناء شىه من صميم الوجود ١‏ غير أن 
واجب المقاومة مبدأ مقدس ينافس فى أصالئه حتميةالقدر . وهذا 
الموفف الوجودى المركب ٠‏ الذى تنبىء عنه القصبدة فى بنائها العام ٠‏ 
بتلون فى كل دائرة بلون خاص . وفد نشأ هذا التكوين من أن عبفرية 
الشاعر كانت بحيث مكنته من الموازئة بين وجهى المعنى المركب فى دقة 
بالفة . 

ويدا العرف عل نغمة التسليم لحدثان الدهر شديداً .بل 
صاخباً . ولكنه مابلبث أن يخفث شيئاً فشيثاً لتحل يله نغمة المغالبة 
والصراع . : التى تبدأ خعافتة ثم تتصاعد وتنمرحتى تبلغ فمتها فى القسم 
الأخير . وإن كان العزف على النغمتين لا يثوقف ملذ أول بيت فى 
القصيدة حتى آخر بيت فبها كما سوف نرى . 


را 


القسم الأول : 
يكثر الشاعر فى هذا القسم من استخدام ألفاظ من مال دلالى 
بعينه . هو مجال القدر وحدثانه . فافتتح القصيدة قائلاً : 
أبن لبو ررَبْبِهٍ رع رلته ليس ُنب من مز 
فذكر فى بيت واحد الدهر والمئون وريبه . ثم عاد إلى ذكر المنية فى 
مح د ا كد 
إن ألَيِهُ البلت لألذنع 
التِتْ من بنذلا نع 


كما ذكر الحوادث وريب ا 


حَق اكأن للحُوايثٍ مرا بَصْمَا المفظر كل بوم تفرع 
رنمندى بشإممي رُم أن لريب الدمر لأاتصمصع 


ولا ينافس التعبير عن حثمية القدر فى القسم الأول إلا التعبير عن 
جرع والتوجع , وكلاهما هتف به الشاعر فى أول بيث . ولا شك أن 
كل ما جاء فى القسم الأول من القصيدة و 00 
البيث الأول . الذى نساءل فيه عن جدوى التوجع من المنون ١‏ كما 
قرر فيه أن الدهر لا يعتب من يمزع , أى لا يرجع عما نكسره إلى 
ما نحب . بسبب ما نظهره من ججزع وتوجع . 

ولثن أظهر الشاعر فى القسم الأول معنى حتمية القدر والفناء إن 
معان المقاومة أو الاستمساك لا تغيب عن تفكيره؛ بل إنها هى أيضا 
كامئة فى البيت الأول . كما أشار الدكتور النريبى بحن ؛ لان القرل 
بعدم جدوى التوجع والجسزع فيه دصرة ضمنية إلى الاستعلاء عل 
حوادث الدهر , والتماسك أمام ضربات القدر . ولقد سفّه الشاعر 
من البكاء . والجزع حين قال : 


ولفنذ حر ص تُ بن أابع غلم 
وَإِذا الله قبت 1 


رلفذارَى أن البكاه سَناهَةٌ وَلسَوْك يُولَع بألبكا من بُنْجَعْ 
وقرل الشاعر : 
حتى تمان لِلْحَُرَوثٍ مَرْرَةُ بطُنا الْتَفْر كل بَوْم تفرع 


ليس توجعاً خمالصاً ؛ إذ يوحى التشبيه بمعنى شانوى هسو معنى 
الصلابة . كما أن الشاعر يضيف الحجر إلى ( صفا المشفر  )‏ وهو 
حصن بالبحرين ‏ على نحو يدعم الإحساس بمعنى المقاومة ٠‏ كها أن 
الشاعر لم يستسلم للمنية حين أفبلت لتغتال بنيه . بل كان حريصاً عل 
مدافعتها ( ولد حرصت بأن أدافع . .إلى أخسر البيت ) , وإذا 
كانت المنبة قد غلبته فقد أدى واجب المدافعة عل كل حال . 


أما أوضتح ناف القسم الأرل دلالة على معنى المقاومة ففوله فى نهاية 
هذا القسم : 
وتملبى شبن أَرِيُمْ أن لِرَيبٍ الذمر لا الشنضع 
وَالْنفْس رَافية إذا رَغْبْتُها وإذا نر إلى فيسل تفتلع 


وى البيت الأخير على وجه الحصرص دعوة قوبة إلى التماسك 
ومقاومة رغبات النفس . وردها إلى القليل لتقنع به عن الكثير . 


بخترم ِذْنْ معنى المغاليبة القسم الأول من القصيدة ٠١‏ ولكن فى 
خفوت ملحوظ وعل نحو غير مباشر . إلافى الأبيات الثلاثة الأخيرة ٠‏ 
التى يظهر فيها هذا المعنى بقوة . ويلاحظ فى هذه الأبيات الندرج 
الدتيق فى إظها هذا المعنى ؛ فقول الشاعر ( حنى كأن للحوادث 
مروة... ا 
للشامتين . . أما أقواها تعبيرأعن هذا المعنى ففوله ( والنفس 
عير 0 ع و 0 ا 1 
اختفاءٌ كاملا , وتبدا نغمة المغالبة فى الظهرر بقرة . 


القسم الغان : 

مهد أبوئؤ يب فى الأبيات الاخيرة من القسم الأول للفسم الثان 
الذى يقلع فيه عن التعبير الصاخب عن معنى القدر وحثميئه . وتمتفى 
الالفساظ ذات الدلالاث المجردة . من مثل : الدهر والمنون والمنا 
والحوادث ١‏ ولا يذكر الشاعر إلا شعار ه حدثان الدهر » فى افتتشاح 
كلامه عن الحمار وأنئه . وسدر, هذا أن الشاعر يسير فى بساله ذا 
القسم فى طريق مختلف عما كان يفعله فى القسم الأول . فيطامن من 
فكرة القدر وإن كان لا يتخل عا , كما يبدأ فى إظهار معنى المقاومة , 
وسواء فى تعبير الشاعر عن معنى حنمية القدر أو معنى المقاومة فإنه يلجا 
إلى التضمين والإيحاء بدلا من التعبير المباشر , 


فمن مظاهر تعبيره الغف-منى عن فكرة القدر قوله عن الحمار وأئنه : 
ماين ربابة ركألة ير بيش غل الفدام, ريدم 

وقوله : 

فوْردنَ وَالمْبُوقُمُفْمَدُ رليء اليا َوْقَ النجم لا يتلم 

فذكر المقامرة مرنين عن طريق التشبيه . وفى المقامرة بومىء الشاعر 
إلى القدر ؛ ذلك بأن الفرز واله.مران منوطان فى المقامرة بالقدر . 
ولا بجمضعان لتدبير الإنسان أو سعيه . وما يعضد هذا الإحساس ذكر 
النجوم . لما برنبط فى الاذهان بين أفدار الناس ومنازل الكواكب فى 
السهاء دون أن يكون لذلك الارتباط علاقة بتدبير الإنسان , 

ومن أقرى تجليات التعبير عن الفكرة نفسها ذلك الربط بين السعى 
إلى الماء والهلاك . فمن مفارقات الأقدار أن يكمن الموت فى الماء » 
مصدر الحباة . وكمون الموث فى الماء واضح فى قول أى ذؤ يب عن 
الحمار الوحشى ١‏ 
أكرٌ الوُرُو بها زفانى أئزة ‏ مُإسا ران خجابتبم 

فالحين . أى الموث . ١‏ يتيع » للحمار الرحشى ٠أى‏ - كما يقول 
شارح الدبوان ‏ يجرى قليلا فليلا , كالماء مرى عل وجه الأرض . 
فى كلمة ه يتنع » يومد الشاعر بين الموث والماء ٠‏ على نحو يقوى من 
معنى الفدر الذى لا يخضع لمنطق . فيدبر للحمر الوحشية موتها فى 
الماء . رمر الحياة . هناك | إذن فوة قدربة تسوق الأحياء إلى مصير 
لا يدركرن منطفه ؛ ففى حون بظن الحهمار الوحشى أنه يسوق إنائه إفى 
منابع الحياة . إذا به يسوقها إلى الرامى رسول القدر , والطريق الذى 
سار فيه امار الوحشى مع إناثه إلى هذا المصير : مهيع ؛ . أى بين 


راصح : 
ل ا ىه والقا يا ل الاقم ل قن ماه 
فالتببن بِنْ السواهء رَمَاؤه زر زفائلده طسر يقل ممع 
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وعانده ؛ معناها عرض له , ولكننا لا نستطيع أن تيمل مافى هذه 
الكلمة من معتى المخالفة والإتيان بما يكره : فالطريق بمهد وواسع ٠.‏ 
ولكنه « يعاند ؛ سعى احمار الوحشى وإنائه إلى الحياة ٠‏ فبقيض لهم 
الموت فى نبابة هذا الطريق . 

ومن الأمور اللافئة للنظر تلك الملاحظة الأسلوبية الى لاحفلها 
صاحب العمدة من أن الشاعر يبدأ الأبياث بالفاء من قوله : 


فوردن والعيوق . . . إلى آخر البيث ٠‏ 
حتى قوله عن فثل الرامى للحمر الوحشية : 
نَأبِدَُعي حرنهن نَهَارِبُ ‏ بلمالو ار بارك مُنْجِمْجِعْ 


وهذه الفاءات المتلاحفة وظيفة دلالية ؛ إذ تتلاحق ونسلم كل 
واحدة متها إلى الاخرى ىا تسلم الأقدار الجمر إلى مصيرها طوراً وراء 
آخر . وما بلاحظ فى هذا السبيل أن هذه الفاء بدأت منذ لحظة ورود 
الماء الذى ارئبط ‏ كا بينا ‏ بمفارفةقدرية واضحة الدلالة , ولا ننتصر 
هذه الفاءات عل أول الابياث ؛ بل يكثر الشاعر من استخدامها 
داخل الأبياث عل نحر يؤدى وظيفة إيقاعية ملحوظة ؛ إذ تسرع 
بالإيقاع الشعرى . وما إن يقئل الصائد الحمر الوحشية حتى تنقطع 
هذه الفاء ويبطؤ يبطؤ الإيقاع إبطاءً ملحوظا , 
أما تمسيد الشاعر لمعنى المقاومة فله فى القسم الثان أكثر من 
مظهر . وقد ذكر أبوذؤ يب الحمار الوحشى فى أول بيث لى القسم 
مقرونا بأخص صفة من صفات هذا الكائن الشعرى , وهى انتماؤه 
لاسرته . وسعيه إلى إثراء اللمياة ومغالبة الفئاء عن طريق تخصيب 
إناله . وهذا الكائن الشعرى يصاحب من البداية إنائه الاربع ٠‏ وقد 
ألمع الشاعر فى ذكره لمن إلى معنى الخصوية والولادة من خلال إشارنه 
إلى الرضاعة . حين قال عنين و جدائد » ؛ وهى الأئن النى قد فت 
ألبانها . وامرأة جدّاء , أى صغبرة الثدى . والمهم فى ذلك الإشارة إلى 
فكرة الرضاعة من خلال ذكر الثدى . 
وقد أحاط الشاع. الحسار بخصب لا ينتهى . فقال عله ! 
أفلْ الممبم وَمْأَرْمِنة اسملخع ' 
بثل السفسناة راف مسرم 
بُسعْسرَارٍ سيان سقافا ابل ' 
واه دلجم برْفَةُ لأ بشلع 
نَقِبنُ جبياً ليلج برَوْضِهٍ 
نبَجِدُ ينا ل الللاج زنللعغ 


ذلك أن الحميم ما طال عل وجه الارض من البباث ٠‏ ومنه جم 
الماء أى كثر . ويقول الاصمعى إن الجميم هو النبت أول ما يخرج . 
وعل أى من المعنيين فإن الخصوبة وتوالد مظاهر الحياة ما توحى به 
الكلمة . وأصرح من ذلك دلالة عل الخصربة قرله د أمرع» 5 
يقال : القوم ممرعون إذا كانت إبلهم فى خصب . ومكان مربع أى 
غخصب . ويتسق مع ذلك كله كلامه عن الماء . رمز الحياة ؛ فهر 
ترات أى ينصب انصبابا ٠‏ كما أنه « وابل » قد و ألجم ؛ ؛ أى دام 
زماناً ودهراً . فالجمار وإثاله يميطهم خصب وماء لا ينتهيان . 

ومن مظاهر التعبير عن معنى الحياة الحافلة بالثراء قول الشاعر عن 
الحمار الوحشى : 


ا 


بحمد بريرىق 


سعبٌ الشُوارت لأبزال كأله 
عَلِدُ لآل لي ربيِلة لُسْبْعُ 


فآل أبى ربيعة هم بنو عبد الله بن ممزوم . وكانوا كثيرى الأموال 
والعبيد , وكانت أكثر مكة لهم . لم يكن ذكر آل أبى ربيعة إذن 
بلا جدوى ؛ فبذكرهم أثار الشاعر معنى الحياة الشرية ٠‏ أما امتلاء 
الحمار الوحشى بالحياة والنشاط فظاهر فى قوله و صخب الشوارب 24 
سبع ».. وف و أزعلته الأمرع » , وفى هذا اللعب الذى يمد فيه بع 
إنائه ثارة وئارة يشمع أى لا بهد . كها لا بخفى ممنى اكتمال الحياة فى 
لك التطارعة ب اللذكسر والأناى ار ال امل ٠‏ فهى 
د سْمْحَج » ود مثل القناة » . ويوحى الشاعر خلال ذلك بمعنى القرة 
والسلابة فيقول عن امار الوحشى : 
ركأما هر بِدرْسسُ لُنفلبُ 
بلغت لأ آلذ هر ضْلم 
ويقوم لحمار الوحشى عل أمر جماعت فى قوة وحزم : 
تغانما بالمجزم بين اتنايم 
رَالأتِ فى انج نْب مجلم 


فالحمار الرحشى يقود جماعته فيجمع أشتاتها كأها إبل الثهبت 
ذاجحعت , أى كفت نواحيها رجعلت شيئاً واحدا . من فوهم أ 
أمرك ولا تدعه منتشراً . ومن قرلهم ٠‏ أجمع أمره عل كذا ٠ ٠‏ أى صيره 
جيماً . وبما يتصل بذلك أيضاً مهارة الحمار الرحشى فى تصريف 

شؤون جماعته . النى جسدها الشاعر فى قوله عنه « أتنين 0 أى 
طردهن فنوناً من الطرّ . 

ينضح مما سبق أن الشاعر لم بمعل لأى من فكرى القدر والمقاومة 
غلبة على الأخرى . وتكاد مظاهر التعبير عن كل فكرة منهما تتسارى 

مع الاخرى . كما يلاحظ أن الشاعر لحا فى هذا القسم إلى طريقة غير 
53 فى التعبير . وتبنى كثيرا من التشبيهات والاوصاف الحسية النى 
زد روي أكل انار تعيرا اضرا جيذ , عل حجن ان كانال 
القسم الاول يعبر عن حتمية القدر خصوصا تعبيرا مباشرا . 
والظاهرة الأخرى التى تسئوقفنا فى القسم الثان هى طول هذا 
القسم بالمقارئة بالأقسام الأخرى التى تتساوى تقرييا ٠‏ فعدد أبياث 
القسم الأول أربعة عشر ء وللفسم الثالث ثلاثة عشر بيتا . وللرابع 
حمسة عشر ببنا . أما القسم الثاني الذى نحن بصدده فعدد أبياته واحد 
وعشرون ببنا . والارجح أن السبب فى طول القسم الثاني أن الشاعر 
يلجا فى هذا القسم إلى إيماد نوع من التوازن فى التعبير عن فكسرق 
حدمية القدر والمقاومة . ولا يغلب إحدىق الفكرتين على الاخرى . 
وقد مهد الشاعر بذلك للقسمين الثالث والرابع . وفيهم| ينجل معنى 
الشلة ١‏ رتكزة لوجر التمع عد لهذا لمن يواضم عل النعيي. 
عن معنى حتمية القدر . وهذا ما سوف نبينه وشيكا . 


القسم الثالث 

نف حدة التعبير عن معنى القدر فى هذا القسم . ولا نكاد تلمح 
هذا المعنى إلا فى ذكر حدثان الدهر فى افتتاح كلامه . وفى ١‏ الغيوب » 
حين فال الشاعر عن الثور الوحشى : 
نض 


يرب النُْيِوبٍ بِنَبِنَبْهٍ اونظرقة 
ننض يفكق طريه نايلم 
ففى ١‏ الغيوب » تضمين لمعنى القدر المخبوه ٠‏ أو الغيب المستور 
عن الاحياء . وأكثر من ذلك خاءً فى تضمين فكرة القدر فوله عن 
الثور والكلاب : 
نئنذا بِشَُرَّقٌ مَنْنَهُ نبدا لَه 
أرلى شوّبفها فرببا تور 
فقد لاقى الثور ما خبأته له الأقدار فى حظة تعريض نفسه لاشعة 
الشمس ٠‏ أى فى لحظة توحى بنضارة الحياة ونفتحها وإشراقها أكثر من 
إيحائها بأى شىء آخر . وهذه مفارقة فدربة واضحة 
وفيها عدا ذلك فإن الشاعر يمعل للتعبير عن معنى الصراع والمغالية 
فى قتال الثور مع الكلاب غلبة لا يخطثها النظر . 
افتتح أبو نز يب كلامه عن الثور الوحشى قائلا : 
رالدُمْرٌ لأنتبقى هل خذئثائله 
نبب أفرنه / الكلات مرو 
يقاوم النور القدر متمثلاً فى الرامى وكلابه عن طريق حذره الشديد 
الذى جسده الشاعر فى « أفزئه . . مسروع» . وعن طريق خسرئه 
ونضجه اللذين عبر عنبها الشاعر فى د شبب » . فالشبب من الثيران 
هو - كها فى لسان العرب الذى انتهى شباباً ؛ وقيل هو الذى انتهى 
مامه وذكاؤه منبا » . ركل م ذكره الشاعر بعد ذلك بعد تفصيلاً ا 
أثبته عن الثور فى البيث الأول , فالفور كائن حذر شديد الاننباه لما قد 
تفاجئه به الافدار » وهو لايكف عن استكشاف مراطن الخطر . 
معولاً فى ذلك عل عينيه اللتين يرمى ببما الغيوب , وسمعه الذى 
بصدق بصره . إن قوى الثور الوحشى مستوفزة . ويكاد كيانه أن 
د 
شمف الكلاتُ الشاريَات ننه 
نَإِدًا برئى الصبٍ لسُبخ الْصَئْذْ يفوم 
رَبْمُودُ بلآارطى إذَا ماشفة 
قظرٌ ررعئة نبل مرحم 
يرصن بعينيه الْفْسِوْبٍ وَظَرْئهُ 
مسفض بُصَئُقُ ظزرئة نانللم 
يحذر الثور من الكلاب حذراً شديداً . ويتجنب العراك معها 
ما وجد إلى ذلك سبيلاً . ولكنه حين يفرض عليه القثال يبل في الدفاع 
عن نفسه أحسن البلاء . كان الثور يضارع الأقدار معدا بحذره 
وفدرته عل توفى مواطن الهلاك ؛ أما وقد فيضت له الأقدار الكلاب 
غلا ماص من القنال . كان الشامر يعرف هل لقمة 
؛ أفزته . . , مروّع » , ولكنه منذ لعظة المواجهة وحتى نهاية حديئه عن 
الثور يعزف عل لغمة د شبب » . وهى كلمة تتضمن اكتمال الخبرة 
وتام القوة والذكاء . ولا توحى بمعنى العجز أو الشيخرعة الضعيفة كما 
ل و ريا الكلاب بقرنين ثقطر 
منبهها الدماء من قبل أن يعمل القتل فيها 
نتنها قا بمالفين قاما 
با بن التفم الجدح بنع 


وفى هذا إشارة إلى تاريخ طويل فى القدال مع شوى الشر 
ومصارعتها , وه الأبدع ؛ هو الزعفران . أو هو شجر له حب أحمر 
بصيغ به أهل الدب بهم . وفى هذا النشبيه يصطبخ نفضال الثور 
بصبغة الحمال . وعندما يلود الثور عن نفسه فهو إنما يذود عن مثال 
للبطولة والمبمال . ومن هنا كانت عناية الشاعر بإظهار بلاء الشور 
الرحشى فى مدافعة الشر عن نفسه . فقال عنه وعن الكلاب : 


بشن وَنَدودفُنُ | وسفسير 
غبل الشرىٍ بالطرئين مُوَلْمُ 
عق إذا ارْنْدُث رَألمْذ مُشبةً 
8 | مها وَقِم مريلف بنضومُ 
ركان سَفرريِنٍ 1 بَفْسْرا 
نفجلا سه بساسسواء قرب نوم 
واحتفاء الشاعر بجمال الشور واضح فى وله عنه : بالسطرتين 
مولع » ؛ وهوما ينس مع ما ذكرئاه عن الأبدرع , 
والشاعر يسبر عل نج محكم فى بناء قصيدئه ؛ بحيث يتصاعد 
الإحساس بمعنى الصراع والمغالبة كلما توغلنا فى القراءة ٠‏ آبة ذلك أنه 
قدم كلامه عن الحمار الوحشى عل كلامه عن الثور الوحشى . حيث 
إن هذا الخير يثبر الإحساس بمعنى النضال والمقارسة بشكل أكثر 
حيدة , عل حون أن مقاومة الحمار الوحشى لعرامل الفناء تأغذ شكلا 
أكثر خفاءٌ . وسوف يتضح معنى المغالبة الشديدة فى القسم الرابع ٠.‏ 
ويصل التعبير عنه إلى غايته . 


القسم الرابع 0 


بدا الشاعر فى القسم الثالث من حليظة التوجس والحذر عند الثور 


الرحشى . ثم انتفل إلى الحظة القثال والمواجهة . أمالى القسم الرابع 
فيبدا أبو ذو يب بإثارة معنى المغالبة الشديدة والصراع . ويكاد التعبير 
عن حتمية القدر أن بمتفى وسط مظاهر التعبير عن البطولة . ويقتصر 
التعبير عن حتمية القدر على شعار و حدثان الدهر ؛ فى أول الكلام ٠‏ 
وعل قوله ( لو أن شيئاً ينفع ) فى آخر بيث فى القصيدة . 


بعد أن قال الشاعر ذاكرا البطل المقلع : 


والدَهرٌ لأنبنفي َمل عذئابه 
سس لسر و عن الجسديد مقلع 


مضى فى كلام هو بمثابة الشرح من المثن ١‏ إذ لا بجخرج كلامه فيها بل 
ذلك عن تعميل الإحساس ببطولة هذا الفارس ومنعته 0 فهوفارس قد 
اسودٌ وجهه من طول ملازمته لعدة الحرب : 
حمبِث هلبه الثْرْمٌ حت لله 1 
بِنْ حرفا يسوم الكُرِيِةٍ أسة 0 
وعنى الشاعر فى ذكره للفرس التى تعدو بهذا الفارس بذكر بعض 
التفصبلات فقال ؛ 
تلش به غؤضاهه يَلِْمِمْ ممرها 000 
خلن الرعالةٍ لَه رلحو فرمُم 


الملكة الشعرية والتفاعل النص 


ا 

كالفِرطٍ صَارٍ هُبْرُْ لأبرْضع 

تمتزج شدة هله الفرس وعنفها فى العدو بأنوثتها النى حرص الشاعر 
عل إثباتها من أكثر من وجه , فذكر الرضاعة والضرع والصبوح , بل 
إن عدو هذه الفرس لا بنفصل فى تفكير أبى ذؤ يب فى الانوثة ‏ فقد 
يده فى د الدرة » ٠‏ وذلك حين قال و تأبى بدرتها . . . » , وكأن جرى 
هله الفرس نوع من إدرار اللبن . والأنوئة مل هذا النحو الذى صاغه 
ترتبط بمعنى اخير وثمر الحياة أو إدرارها . ولعل هذا ما حفز الشاهر إلى 
ذكر كثرة شحمها ولحمها , 

والماح الشاعر عل أنوئة هذه الفرس يؤدى وظيفة شعرية أخرى ١‏ 
إذ يجعل من الفارس وفرسه نقيضين لفارس آخخر يعدو به فرس ذكر : 
نلثر به بس الفاس كاله 

سدم سيم رمجمة لأنظلم 

ومن مظاهر التعبير عن معنى الصراع عثاية الشاعر بوصف عدة 
السلاح , وهر ما يشبه عنابته بذكر قرنى الثرر . قال أبو زيب عن 
البطلين المتصارعين ؛ 


9 : ل كله 2 إنْرْنمَاً 32 1 
ببيا بِنانُ كالنارَة اسلم 
رَعْليِهما مَهِيِئَانٍِ ‏ نضاشماً 


قاو أز صَلَعُ اللوابع ثبع 

وإذا كان الثور قد واجه الكلاب بقرئين للها ناريخ فى فتل الكلاب 
كما ذكرنا فإن البطلين بتواجهان بعدة قتال تنتسب إلى ذى يزن وداود 
وتبع ؛ وهذا ما بكسب الصراع بعدأ ميتافيزيقياً حل معه أن يكون يوم 


لقائهما يوما أشنع : 
نتنالا ووّئلك عَيِس 
1 7 16 د أ 
نتناميانٍ المججد كل ام( ال 
ببلابه رَلبَْرْمُ نمم أئنعم 


وهذا كله بسبيل شىء واحد ٠‏ هر الارتفاع بقتال هذين البطلين 
عن مجريات الأمور اليومية 0 والارتقاء به عل مسترى الاحداث الزمنية 
العارضة . 


الحركة الأخيرة والبيث الأخير : 


ذكرنا فبها سبن أن كثيرا من قصائد الهذليين المهمة تخنهم ببيث 
تكمن فيه الدلالة الكلية للفصيدة . وإذا استخدمنا مصطلح ابن 
خلدون قانا إن البيث الأخير فى مثل هذه القصائد ينطوى عل الصورة 


وفنا 


محمد برا رك 


الذهنية المجردة النى تعد القصيدة كلها تحقيقا حسياً لها . ول يخرج أبو 
ذؤ يب عن هذا في عينيته 0 ولكننا يجب أن ننظر إلى القسم الرابع كله 
بوصفه بيت واحداً طويلا ؟ أى أن القسم الرابع كله يقوم من القصيدة 
ا البيث الختامس ٠‏ وإن كان البيث الأخير أيضاً له دلالة خخاصة كما 

وأهم مافى القسم الأخير هو أنه لما كان الفارس الأول المذكور فى 
سباق حبدثان الدهر ( وسوف نسميه المقنع ) يقوم من الفارس الثان 
( وسوف نسميه السلفع ) مقام الرامى من الحمار الوحشى 0 ومقام 
الكلاب والرامى من الثور . ومقام المنية من الشاعر وبنيه ٠‏ فإن تمكن 
المقنع من السلفع وصرعه إياه يتضمن ضرعا للمنية والرامى 
والكلاب ؛ اى أن المقنع يقتصّ للكائشات الشعرية التى لانث 
مصارعها وينتتصر فا . وانتضاره ها يعد انتصاراً لفكرة المغاليبة 
والصراع صد فوى الفناء والشر , 

ومن الاهمية بمكان ألا ننظر إلى كل قسم من أنسام هذه القصيدة 
منعزلاً من أقسامها الاخرى ؛ فالصراع بين الشاعر والمنية يتحول إلى 
صراع بين الحمار الوحشى والصائد 0 وهذا بدوره يتحول إلى صراع 
بين الثور الوحشى والصائد وكلابه . ونؤ ول هذه الصراعات جميعا إلى 
صراع أخير بين الفارس المقئع والفارس السلقع . والفارس المقنسع 
يممل فى داخيله أرواح الشاعر والثور والحمار الوحشيين . وهو لذلك 
مكمن طاقة هائلة . 


مفارقة دلالية : 


لا نستطيع مع كل ما ذكرناء أن حبمل ما أبداه الشاعر من تعامطف 

مع السلفع , برغم أنه رسول القدر ؛ فقد لأ الشاعر إلى الوحيد 
000 المفنع . ونتخل فكرة التوحيد بينبها مظاهر لغوية . 
فالفارس المفنع د و تعدو به خوصاء . . ٠‏ 2 والفارس السلفع ١‏ يعدر 
به نهش المشاش . ٠‏ . وأوضح من ذلك دلالةً على التوحيد بون 
البطلين ضمهها مما فى : كلا » النى تكررث تكراراً لافنا للنظر ؛ 
فكلاهما بطل اللقاء .» وكلاهما متوشح ذو روثق . وكلاهما فى كفه 
يزنيه , وكلاهما قد عاش عيشة ماجد . ويشبه ذلك أيضا فوله « كل 
وائق ؛ . ولم يهل الشاعر أحدهما يصرع الآخر , بل فال و تخالسا 
نفسيهما » . وهذا التخالس فيه نوع من الاشتراك فى فعل واحد . كما 
أن فى د نفسيهما إلغاء للفشرق بين السطلين ؛ ففى هذه الكلمة 
لا نعرف أين نة نفس المقئع وأين نه نفس السلفع . وهى تكاد تجملهما نفساً 
واحدة , 
وإذا كنا لا نستطيع فى الافسام الثلائة السابقة أن نتعاطف مع المية أو 
الصائد أو الكلاب ؛ فإننا لا تملك إلا أن تميل إلى السلفع بعض 
الميل . بعد أن وحد الشاعر بينه وبين المقنع ٠.‏ أى بينه وبين الشاعر 
والحمار والثور الوحشيين أيضا . وبذلك نكون بإزاء مرقف فيه 
ما يشبه التنافض ؛ فالسلسع يتتمى من جهة إلى الرامى والكلاب 
والمنبة . ولكنه ينتسب من جهة أخرى إلى الشاعر والشور والحمار 
الوحشيين والمقنع , 

وينحل هذا التناقض إذا وجهنا النظر إلى قصيدة صخر الغى . التى 
أنباها بيت عولنا عليه فى فهم قصيدته كلها . وهو : 
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نذبك يا أخ لكت الدُهرٌ إِلَهُ 
له كل نظلرب حُبِبكٍ وَطايِب 


فالقسم الأخير من عينية أبى ذؤ يب صيغ عل الفكرة الكامئة فى هذا 
البيت . وقد بينافى نحليلنا لقصيدة صخر الغى أن التشابه بين الطالب 
والمطلوب 3 ومن ثم تعاطف الشاعر معهما جميعا . مرده إلى فكرة 
السعى والمجاهدة: وأن هذا ما حفز الشاعر هناك إلى التععاطف مع 
الرامى ( الطالب ) لأنه يسعى فى سبيل غاية شريفة . 

أما أن قصيدة الطالب والمطلوب نحل التناقض الظاهرى فى بنية 
القسم الرابع من العينية , فالوجه فيه أن أبا ذؤ يب فد جعل الطالب 
( السلفع ) يشبه المطلوب ( المقنع ١)‏ لأنه مثله يسعى فى سبيل غاية 
شريفة هى المجد والعلاء : 
ركلافا نْذ غآش ميس ناجدٍ 

وَجَنى الثلاه لو ان فيا نكنم 

والحفيقة أن التشابه بين طرفى الصراع فى الجزء الرابع لم يكن شيئاً 
فجائيا من الناحية الشكلية ؛ فقد مهد له الشاعر فى الأقسام السابقة , 
فالقسم الأول ينطوى عل صراع بين طرفين متباينين تماما ؛ فهو صراع 
بين الإنسان ‏ الشاعر وبنيه ؛ ومعنى مجردهو القدر . أما لى القسم 
الثانى فإن درجة التباين بين طرفى الصراع نقل عما سبق ؛ إذ الصراع فى 
هذا القسم بين الإنسان ( الرامى ) والحيوان ( الجمار الوحشى ) ٠‏ أى 
أنه صراع بين طرفين من عالم الأحياء . ولكن بظل التباين واضحا 
وضوح الفرق بين الإنسان والحيوان . أما فى المزه الثالث فإن الشاعر 
يمضى خطرة أبعد فى عقد الصلة بين طرف الصراع ؛ لانه صراع بين 
الرامى ركلابه من جهة , والثور الوحشى من جهة أخرى , أى أنه 
صراع بين الإإنسان والحيوان من ناحية » والحيوان من احية أخرى ٠‏ 
بل إن الصراع فى هذا القسم هو بين الثور والكلاب . أى بين الجيوان 
والحيوان . أكثر ما هو صراع , بين السرامى والثور . وسذلك يكون 
الشاعر قد مهد للفسم الاخير الذى يتمخض فيه الصراع عن مغالية 
شديدة بين طرفين من عالم واحيد . هوعالم الإنسان , 


البنية الدلالية والبنية الإبقاعية : : 

يلاحظ القارىء لعينية أبى نُؤ يب تميز بعض الابيياث وانضصاف 
الأبيات بإيفاع خاص نتيجة للترارح فى استخدام حروف العلة , 
فالتباين الإيقاعى واضح مثلاً فى الفرق بين قول الشاعر : 


فربا لبن عيئه يننبغ 


أرلى سوّابفها ثريباً وزيم 
لان الشاعر استخدم حرف العلة مرئين فى الشطرة الأول عل حين 
أنه استخدمه فى الشطرة الثانية سبع مرات . 
وبما يلاحظ فى هذا السبيل أيضاً أن الشطرة التى يستخدمها فى بداية 
كل قسم من أقسام القصيدة هى قوله : 
َالدْهُر لأ يْيفَى عل حدلَائِ 


وفيها يستخدم الشاعر صوت العلة حمس مرات . وهو عدد يزيد 
عل متوسط استخدام الشاعر حرف العلة فى الشطرة الواحدة ( هذا 
المتوسط هو ©؟," وهذا ناتج قسمة عدد مراث استخدام حرف العلة 
فى القصيدة كلها عل عدد أنصاف أبياتها ) . 
من الممكن إذن أن يكون التراوح فى استخدام ححروف العلة 
عنصسرا من عناصر الثلوين الإيقاعى التى تتصل بالبئية الدلالية 
للقصيدة . وقد فمت بناءً على هذا الافتئراض يعمل إحصاء لعدد 
مرات استخدام الشاعر لصوت العلة فى كل فسم من أقسام القصيدة 


فكانت النتيجة على النحر التالى : 
فى القسم الاول ب امرة فى ١14‏ بين 
فى القسم الثان 5 مرة فى ١7بناً‏ 
فى القسم الثالث 4١‏ همرة فى "1بينا 
فى القسم الرابع 5 مرة فى هآابيناً 
فيكون منوسط استخدام أصوات العلة فى كل قسم هر : 
فى القفسم الأول ابا 
سل أى هيه 
114 
فى القسم الثان لفل 
جحت أى ا به 
لف 
فى الفسم الثالث لل 
1 ل 
ليل 
فى القسم الرابع لحيل , 1 
سل أى س9 أى 7 تقريباً 
١‏ و 


وئتسل هذه النتيجة مم البنية الدلالية للقصيدة ؛ إذ يتصاعد 
استخدام حروف العلة مع نصاعد التعبير عن معنى المقاومة 
والصراع ؛ أى أن استخدام حروف العلة ينناسب تناسبا طرديا مع 
معى المقاومة رالصراع ٠‏ ويتئاسب تناسبا عكسيا مع معق التسليم 
لددثان الدهر . وما يلاحظ أيضا أن استخدام حروف العلة يتساوى 
فى القسمين الثالث والرابع ٠‏ وهما القسمان اللذان كلف فيهما الشاعر 
من التعبير عن معنى المقاومة والصراع . وطامن من التعبير عن معنى 
حتمية القدر , 

ولا أريد أن أصل من وراء ذلك إلى القول بأن هناك صلة لازمة بين 
موث بعيئه ومعنى بعينه . كما يفعل بعض الدارسين حيين يربطون بين 
الأصرات والمعان على نحو متعسف . وإنما أريد أن أصل إلى أن 
الترارح فى استخد ام أصرات العلة . فى هذه القصيدة خصرصاً ٠‏ فد 
لون كل قسم من أفسامها بلون إيقاعى خاص بتصل ببنبتها الدلالية , 


العينبة بين أى ذؤيب وأى ديب : 


يدور نحليل الدكتور كمال أبوديب لعينية أبى ذؤ يب حول عباراث 
من مثل ٠‏ تفيض قصيدة أبى ذؤ بب من رؤ يا وثوفية مطلفة ؛ من يقين 


الملكة الشعرية والتفامل النصى 


بعبئية الصراع الإنسانى من أجل البقاء » . أو قوله ‏ إن النص يتشكل 
فى إطار من الحركة والثباث : الحركة تؤسس رؤ يا الموث ؛ والشبات 
يزيدها عمقاً 208 . كا بجدئنا الدكتور أبو ديب عن « سباق من 
البقين بنبائية الموت ولا جدوى الصراع يفيض بأسى الفاجعة ومرارة 
الدمع وانكسار القلب والنفس حزم" وعن « وار مده يقين 
أسود ,850 , 

وبالإضافة إلى معان اليأس والانكسار تنبىء القصيدة عنده عن 
رغبة فى تعديب الكاثنات ؛ فالشاعر عنده يصل بالكائنات إلى 
د أسمى تجليات المنعة والقوة ؛ ولكنه يخضعها ه فى تلك اللحظة 556 
لقوة الموث المدمرة الكلية و25 , 

وهذا الولع برؤية نعديب الكاثنات الذى أسقطه عل العينية له 
ما بناظره عند الدكتور النويبى . الذى يقول عن الأئن « فالشاعر 
لا بريد أن يلحق بها الكارثة بهذه السرعة ؛ ويريد أن يمضى عدداً أكثر 
من الأبيات فى تتبع عدوها السريع المفزع . وأن يؤجل الكارثة حتى 
بكون وقعها أشد , خصوصا لاننا سنراها نقع حون تنجح الحمر فى 
العثور على الماء الجديد , فنظن أن نعبها قد انتهى . وأن سعيها الجاهد 
فد تكلل بالنجاح ,40 , 

وقد ذهب الدكتور عادل سليمان إلى معانٍ قريبة من ذلك فقال 
مثلاً : د أو لا ترى إلى عبث الجهد الذى يبذله الأحياء ؟ 2 ؛ ويقول 
أيضا إن القصيدة : يسيطر عليها شعور واحد هو حثم الفئاء لكل 
شىء ؛ وعبث امهرد والصراع والكفاح والآمال ,(69 , 


والاقتباساث التى أوردناها تفصح عن حفيقة مهمة . هى أن 
الدارسوين الثلاثة . على الحختلاف ما ادعوه من مناهج . يستسلمون 
استسلاماً كاملا للمعزن التثرى الباشر للقصيدة . فلا ريب أن أى 
قارىء عابر للقصيدة - بنيويا كان مثل الدكتور أبس ديب أو غير 
بنيوى - سوف بلاحظ معنى الفناء وحدمية القدر اذى ننبىء عنه 
القصيدة فى بثائها السطحي الظاهر . وهذا المعتى هو الأفق النبائى 
الدى انتهى إليه تحليل الدكتور أبو ديب . 


وليس هناك أدن شك فى أن القصيدة ندور فى إطار حزين من 
التسليم بحتمية القدر . ولكن الحكم عل الفصيدة لا يتم بإعطاء 
الإطار دلالة تفوق فى أهميتها دلالة الصورة نفسها . بل إننا ارى أن 
الإطار الداكن نفسه يساعد عل إبراز نصاعة الألوان ونمليتها . كما أن 
الطابع الحزين فى الأعمال الأدبية والفنية لا يوحى باليأس والانكسار 
دائما ٠‏ بل قد تكون وظيفة الحزن فى مثل هذه الحالات استثارة 
التعاطف مع ضحايا النضال ضحد قوى الشر . ومن ثم استثارة نعاطاف 
قوق فى نفس المتلقى مع فكرة التضال نفسها , وخلن نيز لفككرة 
الاستشهاد . فى سبيل مقاومة فرى الظلم والقهر . 
إن أهم ما وجه الدكتور أبوديب فى تمليله هو الماية الحزيئة التى 
انتهث إليها الأحداث فى كل قسم من أقسام القصيدة ؛ وهى موث 
الحمار والثور الوحشيين . ثم موث طرف الصراع فى نهاية القسم 
الرابع . وأعتفد أن الدكثور أبو ديب قد طبق فى ذلك منيج ١‏ ليفى 
شتراوس » تعطبيقا حرفيا دون أن يراعى الفرق بين محاور الدلالة فى 
الشعر والأسطورة 3 فأدى به ذلك إلى اتماذ العنصر الهامشى 5 
القصيدة . وهو الحسدث أو القصة . محوراً بنالياً تتتهى إليه صور 


نوا 


تحمد بريرى 


التعبير . وتدور حوله الدلالاث الجزئية المختلفة . عل حين أننا نرى ويمثل المثلث المقلوب ذو الخطوط الراسية محور التعبير عن حتمية 
أن موث أطراف الصراع في الفصيدة ليست إلا جزئيات تنضم ممع القدر ‏ فى حين ممثل المثلث الآخر ذو الخطوط الافقية حور التعيير عن 
غيرها من المزئيات لتدور حول محورين أساسيين أدار الشاعر عليهما المقاومة والصراع . 

بناء القصيدة كله . أما المحور الأول فهر حثمية القدر . وئدور حرله وقد تبنى الدكتور ابو ديب شكلا آخر لا بمدل فى رأينا إلا البناه 
صور من التعبير تبدأ فوبة ثم ما تلبث أن نضعف شيئا فشيئا رخفت السطحى للقصيدة . أودلالتها الظاهرة . وهوالشكل التالى :27 . 


حدتها خفوتاً ظاهراً فى القسمين الثالث والرابع . أما المحور الثان ٠‏ 
وهو حتمية المقاومة وإثارة معنى المغالبة , فيبدأ ضعيفا فى القسم الأول 
ولكن صور التعبير عنه بدأ فى الظهرر مع التقدم فى قراءة القصيدة ٠‏ 
وتبلغ فمنها فى الفسمين الثالث والرابع . 


وإذا أردنا أن ثمثل العينية من حيث بنبتها العميقة التى بيناها فإننا 
نقترح الشكل الببانى التالى : 
0 555 
الصا جه 


ونستطيع مم شىء من التعديل أن نجمل من الشكل البياني الذي 
تبناه الدكتور أبر ديب تمثلا للقصيدة من حبث بنيئها الظاهرة والباطنة 
معأ “وذلك عل النحو التالى : 


الدائرة الثالية ؛ 
ضراع الثور اوسني 
مع الرامى وكلايه . 


الدائرة الرابعة : 
صراع بين بطلين . 
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وفى هذا الشكل يمثل اللون الداكن الدلالة على حنمية القدر . فى 
حين مثل المساحاث البيضاء داخخل كل دائرة دلالة الصراع والمغالبة . 
ويلاحظ أن اللون الداكن يتحول فى الدائرتين الثالثة والرابعة إلى بحرد 
إطار , 


مشهد الموت : 

يتحول الموث - كما صاغه الشاعم - إلى موقف من موافف 
الاستشهاد ١‏ والفرق بين المورت والاستشهاد فرق بين الفناء والخلود . 

حين ذكر الشاعر موت الحمر الوحشية فال : 
ينْشُرْن لل فلل اللجبعم كأنا 

ويبدو من الغريب أن يتذكر الشاعر برود بنى تزيد بمناسبة خخطوط 
الدم التى كسست أجساد الحمر الوحشية ١‏ لولا أننا نرى فى هذه الصورة 
محاولة رمزية لتكفين هذه الحمر مبذه الثياب الثميئة . وهذه الصورة 
تغلف مشهد المرث بشىء من الجمال والجلال . 

أما مشهد موث الثور الوحشى ثيفول عنه الشاعر : 
دعبا فم يكير فبيكٌ نر 

بالقلك لأ آنه همهو أزرم 

ونشير فى البداية إلى أن فوله ‏ إلا أنه هو أروع» بعد صدى لفرله قبل 
ذلك عن الحجمار الوحشى ؛ إلا أنه هرأضلع ١‏ . وحاولة النعظيم من 
شأن الثور ساعة مونه لا نمناج إلى بان . ولم تكن فكرة المدح بعيدة عن 
ذهن الشاعر وهو بصوغ هذا البيث . وربما كان من المناسب أن نتذكر 
فى هذا الموضع بيتا آخر فى قصيدة أخرى يقول فيه عن الثور : 
للم كأنَجِيليِلٍ 


حرأ ضِئُورا نيِلِمَالصَابرًا لنْجِدُ 
إن التعبير عن نحية الطرف المصروع ومدحه فى خختام الكلام عن 
الثور الوحشى أكثر وضوحا ومباشرة ئما هوف كلامه عن الجمار 
الوحشى . أما ذروة التعبير عن هذا المعنى فقوله فى نهابة القسم الرابع 
عن البطلين اللذين صرع كل مهما الآخر : 
زجِتى النلاه لَرَ أن فْيسساً يللم 
د تكن نمية الطرف المصروع فى نباية كل قسم من أقسام القصيدة 
إلا بسبب أن فككرة البطولة فى مغالبة عوامل الفثاء حامر التفكير 
الشعرى عند أي ذؤ يب . وعندما تقثرن البطولة بالموث فإن أقرب 
المعانى التى يوحى بها الموث هو معنى الاستشهاد . والشهيد لا يموت 
لأنه يبمثل فيمة باقية . 
إن الطابع المأساوى لنضال العناصر الشعرية ضد عرامل الفشاء 
يريد من انحياز المتلفى هذا النضال ولا يتملق فى القارىء المؤ هل لقراءة 
الشعر أحاسيس العجز والانكسار . ولا تخلق انتتصار الرامى على الثور 
الرحشيى -مثلا - الحبازا إلى ذلك الرامى .ففى الفن - كلما فى 
الحباة - ليس المعوّل على الغلبة الزائفة . بل على القيمة البافية ٠‏ ومن 
هنا نفهم مقولة أحد حكماء عصرنا من أن صائسع التاريسخ ليس هو 


الملكة الشمرية والتشاعل التصى 


البطل المنتصز كاهو مفهوم فى الغرب . بل دماء الشهداء هى صائعة 
التاريخ . 

إن إسقاط معان العجز والانكسار على القصبدة عند النقاد الذين 
ذكرناهم يرجع فى المقام الأول إلى مرقف نفسى مسبق . وقد أرقعهم 
هذا الموقف فى نخطأ صريح واحد ومشثرك ٠‏ نذكره لما فيه من دلالة 
نفسية . لغد ذكر أبوفؤ يب الثور الوحشى بكلمة د شبب » النى فهمها 
هؤلاء النقاد عل معنى الشيخوخة . ومن ثم أسقطوا على الثور معان 
العجز والضعف . عل حين أن الكلمة نعنى عكس ذلك ماما ١‏ فهى 
تعنى كما ذكرنا فيها سبق . قمة النضج واكتمال الذكاء والخبرة والقرة , 
وأغلب الظن أن ما أوقع هؤلاء النفاد فى ذلك الخطأ فهمهم لعبارة 
انتهى شبابه » فى الشروح على أنبا تعنى انقضاء الشباب . ولم يكن 
هؤلاء النقاد ليقعوا فى مثل هذا الخطأ لولا ما عندهم من استعداد 
نفسى سابق إل استقبال معان العجر والانكسار . ولككن هذا 
الاستعداد النفسى ليس حالهُ خاصة ببؤلاء النقاد ٠‏ وإثنا هر حالة 
نفسية اجتماعية . ولعل أسوأ ما يصيب النراث العري هو هذه الحالة 
النى ئقف حاجزا دون فهم المرفف الوجودى الناضج الذى انطلق منه 
العرى القديم . سواء فى إبداعه الفنى أو الفكرى , 


نمط آخر من التفاعل النصى : 

أعتقد أن كثيرا مما يروى عن الشعراء فى كتب الادب هو فى حقيقة 
الامر نوع من التفسير للمذاهب الشعرية هؤلاء الشعراء . ويستطيع 
الباحث أن ينظر إلى هذه الروايات بوصفها نصوصا أدبية نائهة عن 
تفاعل خلاق مع شعر هيؤلاء الشعراء . ومثل هذه الروايات تثير فى 
بعض الاحيان جدلاً كثيراً حول صحنها التاريخية . مع أنه من الأحرى 
بنا أن نعرف كيف نفيد من هذه الروايات فى فهم التصوص . ولعل 
الروايات الكاذبة أو الخيالية أن تكون أكثر فائدة فى هذا السبيل من 
الروايات التى تتمتع بقدر كبير من الصحة التاريمية . 


فى الخبر الذى سافه أبو الفرج الاصفهان عن أن ذو يب ما ينسق 
مع ما تنطوى عليه العينية من اعتداد بفكرة المقاومة والجهاد . قال أبو 
الفرج « خرج أبونؤ يب مع ابنه وابن أخ له يقال له أبو عبيد . حتى 
قدموا على عمر بن الخطاب رضى الله عله . فقال له : أى العمل 
أفضل با أمير المؤمنين ؟ قال : الإبمان بالله ورسوله . قال ؛ قند 
نعلت . ثأيه أفضل بعده ؟ قال : الجهاد فى سبيل الله . فال : ذلك 
كان عل . وإ لا أرجو جنةُ ولا أخاف نار . ثم خرج فغزا أرض 
الروم مع المسلمين . فلما قفلوا أخذه الموت ٠‏ فأراد ابنه وابن أخبه أن 
ينخلّفا عليه جميعا . فمنعهما صاحب السافة وقال : ليتخلف عليه 
أحدكما . وليعلم أنه مقتول ١‏ فقال هما أبو فز يب ؛ افترعا . فطارت 
الفرعة لأى عبيد , نُتخلّف عليه ومضى ابنه مع الناس . فكان أبر 
عبيد بحدث قال : فال لى أبوئؤ يب : يا أبا عبيد . احفر ذلك الجرف 
برمحك . ثم اعضد من الشجر بسيفك , ثم اجررن إلى هذا الغير + 
فإنك لا تفرءغ حنى أفرغ فاغسلنى وكفنى , ثم اجعلنى فى حفيرق ٠‏ 
وانثل على اجرف برمحك , وألق على الغصون والشجر ء لم اتببع 
الناس فإن هم رهجة تراهافى الافق إذا مشيث كأنها جهامة ٠‏ قال 1 فا 
أخطأ مما فال شيئا , ولولا نعنه لم أهتد لأثر الجيش . وقال وهو يجود 


سك 


نا 


بحمد بريرئ 


أبا عبيد رفع الكتساب 
واقترب الموعد والحسساب 
وعندر حل جمل نحاب 
أخسر فى حساركه الصباب 
لم مضيت حتى لحقت الناس . فكان يقال : إن أهل الإسلام 
أبعدوا الاثرفى بلد الروم . فها كان وراء قبر أبى ذؤ يب قبر يعرف لأحد 
من المسلمين ,230 , 
بتسق كلام أن فؤْ يب مع عمر بن المخطاب رضى الله عنه ٠‏ مع 
مافى شعره من اعتداد بفكرة الجهاد والمقاومة . وهى فكرة محورية فى 
شعر أى ذؤ يب , رأينا طرفا منها فى العينية ٠‏ كما أنها أيضا فكرة حورية 
فى شعر اهذليين عموماً . وفول أى ذؤيب عن الجهاد ؛ ذلك كان 
عل ٠‏ وإن لا أرجو جنة ولا أخاف نار » يكشف عن استعداده 
الفطرى للجهاد ؛ فالرجل يقررفى هذه العبارة المحكمة أنه كان يؤ من 
بالجهاد غايةٌ فى داته . دون أن يرجو ثواباً أويخشى عتاباً ٠‏ فالجهاد مبدأ 
وجودى يدين له بالولاء . 
وم يكن أبو نؤ يب فى حاجة إلى أن برشد ابن أخيه إلى كيفية حفر 
اي ماي والمدر ور امسا عد 
. . وانثل على الجرف برحك » . وإثما يتوجه النص عن دافع 
و ار بمعنى الجهاد الذى يوحى به ذكر الرمح 
الست 
وما يلاحظ لى هذا النص أيضا ما فيه من مغالبة رمزية لفكسرة 
الموث ١‏ نراها فى النصون والاشجار النى حرص أبو ذؤزيب عل أن 
تكلل قبره . كما ثراها فى النبر د اجررى إلى هذا الغبر» ؛ وفى هذه 
الأشياء إشارة واضحة لمعنى الحياة النامية النى تقترن بقبر أبى فق يب . 
ولذلك لم يكن غريبا أن بجعل النص من قبر أبى ذؤ يب علامة عل 
الجهاد الإسلامى وفتوحانه : « إن أهل الإسلام أبعدوا الآثر فى بلد 
الروم ؛ فها كان وراء قبر أى ذؤ يب قبر يعرف لأحد من المسلمين » 
وتظهرنا القصة عل سيطرة فكرة القدر على وجدان أى ذؤ يب حين 
عول فى الاختيار بين ابنه وأخعيه على القرعة . ففى الاعتداد بالقرعة 
وجه من وجوه الاعنداد الضمنى بالقدر وتصاريفه . أما التسليم للقدر 
الذئ يظهر فى شعره الذى فاله وهو يجود بنفسه . كما يظهر فى سلركه ١‏ 
فلا يالطه أحاسيس الانكسار واليأس التى ترهمها بعض الباحثين ٠‏ 
بل يجود الرجل بنفسه راضباً وائقا . وما يدل على ذلك أوضح دلالة أن 
التسليم لحفيقة الموث الذى يظهر فى نول أي ذؤ يب الوائق ٠‏ فإنك 
لا تفرغ حتى أفرغ » لم يمنعه من التفكير في مصير ابن أخيه . أى أن 
حتم الموت لا يلهى أبا نؤ يب عن ضرورة السعى إلى النجاة ومغالية 


عوامل الفناء . هذا هو الموقف الوجودى المركب الذى انطوث عليه 
عينية أبى ذْؤْ يب وكثير من شعره وشعر غيره من الهذليين . 
وفى شعره الذى قاله وهو جرد بنف.ه ذكر اجمل ؛ وفى ذكره إشارة 
ضمنية إلى الولاء للعروبة ؛ وهو ولاء لا بنفصل فى وعى الشاغر عن 
الولاء للاسلام . ذلك أن الكتاب والموعد والحساب مما لا يتفصل 
عنده عن جمل نجاب . . . أحمر فى حاركه انصباب , 
« »ع« 
يظهر الاعتداد الفطرى بالجهاد والمقاومة عند اخرين م هديل 
يفول الأصمعى 
000 الهذلى من الزاد آياما . ثم مر بامرأة من هذيل 
جزلة شريفة . فامرت بشاة فذبحت وشويت . فلما وجد. بطنه ريح 
الطعام قرقر ٠‏ فضرب بيده عل بطنه وقال : إلك لتقرقم لرائلحة 
الطعام , والله لا طعمت منه شيئا ٠‏ ثم قال : ياربة البيت . هل 
عندك شىء من صبر أو مر ؟ قالت : تصنع به ماذا ؟ قال : أريده . 
نان بار اه ضيه . لي أهرى إل مر ترك ار 
فى ١‏ فقالت له : ياهذا . هل رايت بأساً أو أنكرت شيا ؟ فال ؛ 
لاوالله . ثم مضى وأنشأ يقول . ييه 
لقد كانت قرقرة البطن فى هذا النص تعبيراً حسياً عن استيقساظ 
أهواء النفس . ركان هذا بمثابة تذير نبّهِ أبا خراش واستئفر فيه حساً 
وجودياً عميقاً اوجب عليه هذا السلوك الذى يغالب فيه نفسه ويردها 
إلى القليل ( الصبر والمر ) لترضى به عن الكثير ( الشواء ) . وقد كان 
هذا مسلكا غريياً عجبت له المرأة و! تعرف سره . وليسث هذه الرواية 
إلا نمسيداً قصصباً لقول أى نز يب : 
والنفس راحبة إذا رفيثها 0 
وإذا تسره إلى قليل تقشع 


ولقد رغبت نفس أى خراش ولكنه لم يستجب لرغباتها ٠‏ بل ردها إلى 
الفليل لتقنع . 

إن هذا التجارب بين مثل هذه الفصص التى ذكرناها والدلالات 
العميقة للشعر بربجح ما ميل إليه من أن هذه الروايات ليست 
إلا نصوصا نولدت عن استبطان عميق للمرامى البعيدة النى ينطرى 
عليها الشعر . وأهم ما فى هذه الروايات صباغتها وتعبيراتها النى 
توحى أكثر مما تفرر . وما روى عن موت أى ذؤ يب خصرصا بمنوى 
عل كثير من النفصيلات الموحنية النى لا تخدم المضمون الخبرى فى شى ء 
لم تكن هده الروابة إذن تاريما لسيرة أى ذؤ يب الشخصية بقدر 
ما كانت تفاعلاً نصياً مع شعره ٠‏ يستطر يستبطن دلالالته العميقة . 


لمالا 
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افوامش 

4 .49 ,1934 ,رمدفوما ,همه 9! لمععمة عط بة.8 نوتاع 

فيه .49م ,.قاط1 

إفية ,54م ,.للط1 

ع( ,م ,عياط معماق رصمع75 لسعلفاء0 ب(.لء) تنمدا ,فسعقلم 

ليك ,0أ1]5 

0( .13 ,نط1 

و لذط1 

() الدكتور لطفى عبد البديع : الثركيب اللفوى للأدب , القاهرة .-14 ٠‏ 
صض؟١١ا.‏ 

(ة) لفسهة ا ص ١١#‏ , 

الله .136 ,لملهما ,#متسعاانا أن برعمفط1 بمعععواةا لمم عزعزاع ها 

,10م 

ليله 1 ,لأ] 

(15) انظر : 2 .نط1 

(17) الدكتور السيد إبراهيم . الضرورة الشعرية : دراسة أسلوبية ١‏ بيروث 
لالإقل س 2.15 

قلق ,150.م ,غتنائهععانا أن لإومع 15 


(1) تعريب هذا المسطلح عل هذا النحو بعود الفضل فيه إلى أستاذى الدكتور 
رمضان عبد الثواب . وقد عربث الدكثورة سيزا قاسم المصطلح نفسه ب 
د توالد النصرص » , وذلك فى مقال لها بعنوان « ثوالد التصورص وإشباع 
الدلالة ؛ . انظر ؛ 
ملة ألف القاهرية العدد الثامن 19444 ص ”١‏ . 

زندطة ,2 ,مدكنما بمماتفاعممععلها فم علاملاسعة معمه ,وعاووعة 


145. 

17) انظر : حلهما رمماتمعكدهن) #جلععممععام1 ينانا علق 
1 

(4اع انطر 4 .م تادتهاء وم رعام1 لمم عنام ااوع3ق 
إلحلة .6م ,.لزه1 
(00) انظر ؛ ,48 .م ,قلمتاماعموععام1 ممح مملاطصعق 
إلظة ,8م بعمنمعمان وى هوه رلزمومخ رعمه قط اقمع 
إففة ,9م ,لم1 


(5؟) من مقال تعرضص فيه الدكثورة فريال غزول فى مملة فصول القاهرية كتاب 
« العالم والنص و«الناقد ؛ . للدكتور إدرارد سعيد . انظر : عملة فصول ٠‏ 
المجلد الرابع , العدد الأرل صن 19# . 

(14) تقشدا ص «19, 

إفية .9 .م بع ناوعقان! عم اعوط 

زثفة 8م ,.لاط1 


(7؟) الدكثور مصطفى ناصف : قراءة ثائية لشعرثا القديم . مطبوعات الجامعة 
الليبية ربدون تاريخ ) . ص ١1‏ , 

(18) ابن منظور , أخبار أن نواس . الفاهرة 1451 . صن 08« . 

(59) ابن خبلدون , المقدمة . نمفين على عبد الراحد والى . القساهرة ( بدون 
تاريخ ) ص 1805 , 

(0) نفسه ص 192056 , 

(1") لفسة صن 101 , 


(7) نفسه صن 17901 

(9*") نفس صن 1«21, 

(1") تقس صن "1 -1"01, 

(0") مقدمة ابن خلدون , كتاب التصرير . القاهرة 1455 . ص #1١‏ . 


الملكة الشمرية والتفاعل النصى 


(55) ومن أرضح الأمثلة عل ذلك ما فمله الدكتور ميشال زكريا حون راح بقارن 
بين كل عبارة عند ابن خبلدون وما قد يناظرها فى النفكير اللغرى المعاصر ٠‏ 
دون أن يحاول أن يستخلص لنا أولاً المبدأ العقل الذى وجه ابن خلدون فى 
كلامه . وفد حاولت أيضاً شيئاً من ذلك فى بحثى لمدكتوراه الذى أشرث إليه 
حين ربطت بين مصطاح الملكة عند ابن خلدون ومصطلح اللغة #ناؤقسط 
عند ٠‏ دى سرسبر» . ولكننى عَدّلت من مرقفى بعد أن رأبت أن مصطلح 
الملكة قد يتسع لامور لا بتسع ها مصطلح واحد من مصطلحات الفكدر 
الغرى المعاصر . انظر كلام الدكنور ميشال فى : الدكترر ميشال زكربا . 
الملكة اللسائية فى مقدمة ابن خلدرن ؛ بيروت 9845 . 

(810) مقدمة ابن خلدون . كتاب التحرير ‏ صن #1 . 

(4") نفسه ص 815 , 

(4م) ديوان امرىء الفيس . تحفيق محمد أبر الفضل إبراهيم , القاهرة 1984 ٠‏ 
ص .1١١‏ 

(40) يستثنى من ذلك أسامة بن الحارث وأمية بن أن عائذ ومليح بن الحكم . 

(41) أبوسعيد السكرى : شرح أشعار الهذلين ١‏ تحقيق عبد السثار أحمد فراج ١‏ 
القاهر: ©1456 , ١لا‏ , 

59 ١ نفسه‎ ))١( 

(15) نفس ه17 

(41) نفس 1147# , 

(12) نفس ا/ؤؤه , 

(15) نفسه #/ي و1٠‏ 

190) نف ١/ةا".‏ 

(44) نف م49١١‏ , 

(4)) نف ”17؟١١ا.‏ 

زده) نفس 161/5 

اتا ا 

ز5م نف 11171 . 

00 نف ا" 

, ١١١8/7 نفسه‎ )#4( 

(6ه) نفسه ع/ؤ١1,‏ 

زكه) هف 1م15 . 

1١ 27/1 نفسة‎ 67 

زده) نف 191177 . 

(04) من مقال للدكثور صبرى ححافظ بعنوان ٠‏ التناص وإشارياث العمل الأدي ) 
فى : ملة ألف , القاهرة , العدد الرابع 1944 د ص ؟١‏ , 

له شرح أشمار ١ 1710/١‏ 

(11) نفسه ا وله . 

30 نف ا/ه1؟ 0 

(00) نفس ايا , 

(10) الدكتور كمال أبوديب : البثية متعددة الشرائح . مملة كلمات ؛ البحرين 
8م العددان الخامس والسادس . ص #8 , 

(86) لفسةه ص 1١‏ . 

(156) تقدص 9م , 

(89) نفسه صن #1 . 

(94) الدكثور محمد النريبى . الشمر الجاهل , الشاهرة 5/1955 759 . 

(14) من مقال للدكتور عادل سليمان فى : كتاب دراسات عربية بإسلامية ١‏ 
القاهرة 1487 . ص 1"” . 

(7) الدكثور كمال أبو ديب ؛ الرؤى المقئعة . القاهرة 19445 ؛ ص 151 , 


(1/) أبر الفرج الأصفهان : الأقان , القاهرة 151/5 599/5 , 
(؟/) نفسه 112/1 - 5314 , 


ف 


١ 0‏ 3 / 
2 ووأيرة العارناءك يي 


يستهدف هذا التأويل قراءة مقطوعة لأبى تمام فى ضوء طرائق أوضحت من قبل فى نحرياث متعددة الموارد وما تصبو إليه 
هذه القراءة هو تكرين فكرة عن فن الانسجام 009676808 ؛ الذى ينظم التقنية الشعرية فى هذه القصيدة . واقتراح 
طريقة للتحليل تأمل أن تكون مجحدية9 : 


ا دمن ايلو هامر من ابن الححباب 

من بلو ‏ ا تلللب فدة الكُلاب 
؟ دمن طُمَيلُ من عامرٌ ونن الما 

رثُ آم من عُنَيبةٌ ابن شسهاب )١(‏ 
م -إنما الشيفم افمور أبو الأشبال 
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نياع | كل بجيس ) وقساب 


0 7 
التيتمعا لتبسسسرة راكتشاب 


ا با عذارى! الكلام صرئنٌ من بمدى 


م - مبتات بالسمع تبدى يرسرهفا 


كسوجوه الكرواهب الأتسسرات 


تحر تأويل تكاملى للنعن الشعرى 


ودقد جرى فى تسن من الإقماا., 

رِئْدِ مله لظيرٌ ‏ مشاه الشُباب 
اد ذمى | محمد | بن | بزيدٍ 

نى الذى ثالهة لثيرٌ صَروات 


رنسبمدى فاك مون تسسات 


فحص عام 

اللبس © أناع01ه هو الطابع امثير . الذى يمير القارىء الذى 
يتصلى بالنص لاول مرة . وهذا اللبس الذى نتضاءل كثافته مع 
نمو الحدث الخلاق . ينجم قبل كل شىء , فى مطلع النس ٠‏ 
عن استخدام اسم استفهامى استخداماً متكرراً ٠‏ اسم نجهل 
قائله : أهر كاتب النص أم غيره ؟ 

وبدءأً من البيث ( رقم ؛ ) ينبجس بريق غامض ١‏ فنعلم أن 
اسم الموصول ( من ) فيه يعود إلى معند يعندى على كاتب 
النص ؛ ولكننا لا نزال نجهل هوية هذا المعتدى المتحدّث عله ! 


وهذا اللبس لا يتضح اتضاحاً ناضعا إلا بظهور النفحة 
الأخيرة من النص ٠‏ فههنا إنما جد الرضى تشِوّقُ القارىء الذى 
كان مشدودا طوال مجرى الحدث . والحفيقة أن التعبير ( إن ذمى 
محمد بن يزيد ) . (ب .)٠١‏ إنما أملاه كاتب النص نفسه . 
والمفعول الذى كابد التانيب ليس سوى محمد هذا . وعل هذا 
النحر ينضح كل الوضوح اللبس الناجم عن اصطناع الاسم 
الموصول . ومع ذلك فإن الوضوح الكامل لا يتحقن 
إلا بالتحليل , 


مستوى الألفاظ 

تترنف الموضرعات كما تظهر فى هذا النص عل الألفاظ التى 
نحملها . وعل المعنى المجازى الذى يضفيه الشاعر عل بعض منها . 
وببذا الصدد لابد من تسجيل مايل ؛ 


عيل وجماعة الأفراس”* 35 دفرسان» 

رائع «الذى يرتع : يرعى » «مسثمل: 
كيف شاء فق خصب وسعة) 

كتاب | وصحيفة > رشع را 

الكلام «القرله به دقصالدك 

عذارى «ابكبار» و «أصيلة» 

عبقات «اثفرح مبارائحة الطبب: سم دخالبة» 


متون «ظطهوره سه | ونسيج شعرىة 
ماء «مالع معررف» لسو «روئئ») 
الإفرئد «الثياب الحريرية الموشاة» + «الزشمارف اللفظية؛ 
باب وشي ءمعروف» - ومخر ج22 
رنضلا عن ذلك . إن عدا كبيراً من الألفاظ يكون نسيج القصيدة 


بمثل أحداثا أنجزها عامل :2867 وكابدها معمول 0811601 . وهذه 

الاحداث النى برقى تعدادها إلى ( 15 ) أشير إليها بالالفاظ ! 

الفصور : الذى يكسسر ويسحن . ويستدعى فى الذهن الحدث 

رهصرا. 

مام : امنا : الحامى , وقعله «منع ١‏ . 

رائئع الرانيع : الذى يبرعى كيف شاء فى خصب وسعة وفعله 
ال 

فارة : 0 الخيل المسرعة المغيرة بقصد السلب والنبب , 

أسخن ؛ ابكى . 

استحل : استحل الشىء : اعتده أو اتمذه حلالا . 

أسير : الأسير : من قبضص عليه وربط بالجبال ؛ والفعل ٠‏ أسر » 

سبايا : السبيّة : المرأة تسبى . أى تؤسر , والحدث ( سبي ) . 

نبعن : صيغة مجهرل من « باع » . 

عبقات : تفوح منبن رائحة الطيب ؛ والفعل ٠‏ عبق ١‏ . 

تبدى ؛ مضارع أبدى . « أظهر ؛ . 

جرى : سال . 

ذم : الذم : مصدر ذم : و أنب ولام 2 . 

نال : أصاب وبلغ مبتغاه , 

4 : امر من ودع : «ثرك ٠‏ . 

يمظى : مضارع حظى : نال منزلة رفيعة . 


لوحة تركيبية : 
ولوحة تركيبية أولى بين لنا كل التبين طابع الموضوعات المركبة ٠‏ 


وكيف ينعظمر بعضها مع بعض تبعا لداعي الاساسى الخناض 
بالخلق . وتبعاً لرؤ ية كونية خاصة بأ مام : 


الدول عل الصفحة التالية 
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النظائر الدلالية وعممام1 
سم لت مسس 
| 
الهجوم 
١ 1‏ غدا عل : هاجم قطيع شمر أن مام أمزدرجة : ( 
الاعتداء (السرقة الشعرية) 
الاستغلال الزراعى بحرية 
5 | الضيعم ‏ الرئيس رئع زرعى) شمرأى تام أمزدرجة: ( 
الاسثفلال الشعرى بحرية 
(السرقة الشعرية) 
الهجرم المفاجىء والإبقاع 
١ .‏ جوم الرئيس ‏ الضيغم مارة شمر أى نمام بزمرجة : ( ١‏ 
البيب (السرقة الشعرية) 
إسالة الدموم 
1 | غارةالرئيس_الضيهم ابكى معان الشاعر اللميئة |مزدرجة : ( 
الإبذاء . 
(انتهك) الآداب المقدسة انتهاك المفدساث 
.+ 3 اسك حل مزدوجة : ( 
(اغتصب) (النى لا ثنتهك) الافنصاب (السرقة الشعرية) 
الأسر ؛ الاستعياة . 
١| 5‏ 3 مسر لنة الشاعر (شعره) أمزدوجة : ( 
التملك (السرقة الشعرية) 
١‏ 
ا ١‏ العبرة والاكتتاب ‏ |20 أسسر (ضمير المخاطب) المتلقى| الأمسسر : الثملك , 
ا : الاسر والنغريب . 
0 غارة الرئيس.الضيغم مزدرجة : ( 
التملك والنقل (السرقة الشعرية 


وجسره العذارى 


شابه : (كُ) 


الموسيفا الشعرية 
رونق الثياب الحريرية 


المسرشساة 


الشاعر أبر نمام 
(الضمير أنث) 


نأوبل اللوحة : مستوى الموضوعات : 

سلسلة من الأحداث ( ب م -7) أنجزها عامل واحد 
( الضيغم ب الرئيس ) وتحملها معمول واحد ( الشاعر ) . وهئالك 
استثناء ( ب 5 ١‏ ع؟ ) ؛ فهنا . يفاجئنا قارىء فعله مطاوع . 

سلسلة ثانية ( ب 8 - 4 ) تق الحدث على عذارى القصائد وعلى 
عنصر إضال . نريد به الرونق الذى يصفها يفعله . والمعمول هو 
السمع . وجزء من جسد أنثوى هو : الوجه . 

وسلسلة ثالثة (ب ١١ - ٠١‏ ) تفضى بالحدث إلى الشاعر أبى تمام 
نفسه . فى حين أن المعمول هو محمد بن يزيد . يستثنى من ذلك 
( ب ٠١‏ .ع5 ) حيث يفوم هذا الأخير بدور العاء! ل أتعيهن الذى 
يمارس فعله ٠‏ خلافاً لذلك ٠‏ على الشاعر “وغل أغرار الأحداث النى 
أنجزها السرئيس - الضيغم ؛ إن الحدث الذى يقرم به محمد وهر 
« النيل » ٠‏ يبعث الشعرر بأن صورة الحيوان المفترس ترمز إليه . 

وعلى هذا المستوى تلاحظ أن تطور الحدث فى السئسلة الأولى وفى 
السلسلة الثالثة يتميز بطريتدين اسلويشين : الممائلة والقلاب 
الوظائف ؛ فكل من السلسلتين تقدم إلينا قاعد: واستثناء ؛ «العامل 
فى السلسلة الاولى يغدر معمرلاً في السلسلة الأخيرة ٠‏ ونفيضي ذلك 
د عد 

وطريقة اسلوبية ثالثة . ونعنى ببا التضاد . تميز هذا الانقلاب فى 


1 


الوظائف ؛ ففى الحقيقة موقف الشاعر إزاء محمد بن يزيد أشم. إليا 


نحو تأويل تكاملى للئس الشعرى 


ظهور العذارى 


لسيج الفصائد 


7 كسد 


0 شعر أب ثمام أثال الحظوة محمد بن يزيد إنالة الحظوة : المنزلة الرفيعة 


السهولة : النسا 


برضوح فى ( ب ٠١‏ . ع١‏ ) . والمقصود بذلك اللوم . وعليه ؛ فكل 
ما نسب إلى الرئيس ‏ الضيغم بوصفه عاملاً يمارس أححدانا على الشاعر 
هو موضم لوم . وما عزى إليه يتعلق بالنظائر المجردة : السحل . 
الدفاع . الاستغلال . الإغارة المفاجئة . إمالة الدموع التى نشي 
بإثارة الالم . انتهاك المقدساث ؛ الأسر : الاستعباد . البيع الممرئبط 
بتجارة الرقيل , الأخذ . الاستمتاع بالتقدير . وحقل معنوى واححد 
هو : موضوع العدوان يقبل جمع هذا المجمد غ من النظائر المجردة , 
وعليه فسلافة محمد بن يزيد بالشاعر هى علاقة يمسن الدلالة عليها كا 
0 عامل هلا معمول ]160لأقات 
معتد غ3 ممتدى عليه 
وباستثاء ب ٠١‏ . ع7) , تقلب السلسلة الثالثة علاقات 
الفوة : فالشاعر إنما هو الذى يفوم الأن بدور عامل , لى حين يقوم 
مممد يدور معمول؟ والعلافة بيهم| على حسب (اب 1٠‏ ب٠غ١)تترم‏ 
كبايل : 
عامل معمول 
لالم 7# ملسوم 
ولكن اللرم بحسب , العلاقة الدالة عل الحال زب ٠ ) "خ٠ 3٠١‏ 
ملغى . بيد أن الحدث المنجز التالي (اب ١١‏ ٠ع١)‏ يعمل فكرة 
التراك المحردة التى تتضسن فأكرة التسامح . ومن هنا تنجم الصيغة : 
عامل مممول 
متسامح ىو متسايح بعه 


اذ 


نهد عكام 


وإذا ما وضعت الفكرئان المجردتان وهما العدوان والتسامح واحدة 
مقابل الأخرى أمكن لنا أن فثلهما كما يل : 
عامل ىو معمول 
معتد 72 معتدى عليه 
متسامح 58 متسامح فعه 
ونستنبط من هله العلاقة : 
١‏ - أن المعتدى يغدو متساعاً معه 
؟ - أن المعتدى عليه يغدو متساهها . 
وتعبر هاتان الفكرتان المستشبطتان ضمنا عن خضرع المعتدى عليه 
للجور الذى أنزله به المعتدى . فإذا أخذنا فى الحسبان فكرة الدفاع 
والحماية المجردة التى هى من صفات هذا المعندى ب" ٠‏ ع؟ ) ٠‏ 
أدركنا أننا أمام تضاد جديد : 
مدافع # خاضع 


مستوى السخرية 
وفى الحقيفة , خضرع الشاعر هذا ليس سوى خضوع ظاهرى 
لسببين : 
١«ان‏ التسامح لا يتحقق إلا بمتعة يمكن للمعتدى أن يتمتع بها فى 
الجمهرر بفضل شعر أن مام رب ١531٠ع5) ٠‏ 
؟ - أن هذا المعتدى لا يستحق أن يتعب الشاعر نفسه بمهاجمته ؛ 
فالتنامح أسهل السبل فى عبن الشاعر ( ب ١١‏ .ع5 ) واللوم الذى 
وجهه للمعتدى ئيس سوى خط زب ١٠23.اع").‏ 

وعل هذا النحو تفضى بنا العلاقة بين المعان إلى سخرية الشاعر 
النى يمكن أن بشار إليها كما يلى ' 


عامل معمول 
معند ع ممثدى عليه 
4 7 ل 
مسخور مله عمو ساخر 


وبتعبير آخر . إن تضادا ضمنياً يقرم بوظيفته هنا لإيضاح لجة 
ساخرة ينتهى با ثمر الحدث ؟ فهنا موقف جبرى يعبر عن ذاته تعبيرا 
ظاهريا . لان الشاعر يقبل ما يرفضه فى الحقيقة . وينجم عن ذلك 
تضاد بين القبول المعبر عنه فى مستوى الخطاب » والإنكار الذى يعمل 
في مسترى الحقيقة الباطنية التى لا تعبر عن ذاتها بوضوح . 


وفى مرطن آخر يتجل التضاد ذو القيمة الساخرة بوضرح . فهر 
بتحفق فى مستوى الأبيات الأربعة الأرلى من القصيدة . حيث تنجابه 
مكونتان 60180588:68 لتألبف نغم ساخر أول . وأولاهما نتكى* 
عل موضوع أول : التفاخر بالتفوق ( ب ١‏ ؟)ء والذات المتحدثة 
هنا 1 كما سئرى ‏ إنما هى الخصم . وثانيتهم) (ب ١”‏ 4 ) تلغى 
الاولى ٠‏ وتصبغ الرسالة بسلبية نصف الخصم وصفا مساخرا بعدة 
نظائر محردة : فى صورة أسد ‏ رئيس يأفر بإمرته فيرسان ٠.‏ يسحق 
فريسته . ويذب عن عريئه دافعا عدوه . وفى صورة متاح يباجم 
خصمه فجأة لكى يستغل أرضه . 


لق 


وهاتان المكونتان الدلاليتان تولدان فى المخيلة مسافة واسعة بين 
صورة المعتدى المفخمة وفريسته ( شعر أى تمام ) . فينجم عن ذلك 
نغم ساخر يمكن أن يشار إليه كما يل ! 


المعندى ع المعتدى عليه 
1 ل 
المسخور مله غ# الساخر 


هذان النغمان الساخران اللذان انتهيئا من استنباطههما تفصل بينه| 
عل مستوى مجرى الحدث السلسلة الثانية ( ب 8 - ؟ ) التى تتغتى ‏ 
كما رأينا ‏ ببعض مزايا القصائد التمامية . 
بئاء القصيدة نغميا 0802م ناك 02816 هه أأعناء) 0013© 

على هذا النحر إن بناء القصيدة يمكن تمييزه وفق تغير 13]108نا5000 
القصيدة نغميا ؛ فنحن فيز بوضوح ثلاثة أنغام ترتبط بموضوعات 
متعددة ١‏ 
1 نغم ساخر أول يرتبط بحركتين تشتملان عل موضوعين . 

) 5-١ التفاخر بالتفوق (رب‎ ١ 

؟ ‏ الغزوة العنيفة والاحتلال رب 14-5 ) 
11 نغم جدى رزين يرتبط أبضا بحركتين ينفرج عنه| موضوعان : 

) 7-9 تأثير الغزوة عاطفيا واجتماعيا (ب‎ ١ 

؟ ‏ جمال الشىء المعتدى عليه من حيث الشكل ( ب 48- 5 ) . 
111 نغم ساخر ثان يبرز موض وح الخضوع الظاهرى لفعل الاعتداء 
رللسطلل). 

وهذا النفسيم النغمى الثلائى يكابد بوضوح توزيعا ثلائيا لا تناظر 
فيه ؛ لان عدد العلافات الخاصة بالنظائر الدلالبة بمتلف من نغم إل 
آخر ( انظر اللوحة ) . ولكن موضوع الاعنداء العام بمنح تعطور 
الحدث نوعا من الوحدة . وهذا المورضوع ليس بالتاكيد سرى نفل 
0 شعرى لقضية شغلت كثيرا أبا ثمام . ونعنى بذلك 
موضوع السرقة الشعرية . 

ونضلا عن ذلك ٠‏ إن هذا التقسيم يدخل فى العمل صفتين 
تطبعان مجرى العمل الخلاق بطابعهم) ؛ وتريد بذلك التناوب 
والتضاد . 

وهذه السلاسل من الابيات ليست سوى الانغام 1005 الثلائة النى 
استتبطناها من قبل . والتى منمضى لتحليلها كى تحدد هوية 
السمات النى تميز النص . 


الإيقاع الكمى : توزع التفعيلات روظائفها , 

عدد التفعيلات الأساسية . فى لحمة النص الإيفاعية بأكمله . 
لا ينجاوز ( ه ) ونرسيماتها هى التالية : 
د الاأمسشسامه هملاس لاسو ويد ١‏ .طم - لالب 8 
“ا اليب اضمه 4ص مها مهم 


والحلقات الأربع الأولى . باستثناء الحلقة الأخيرة . ثتوائر فى النغم 
الارل كما بل : 


البيت الأول ( ؟ ) ء البيت الثان ( 4 ) ؛ البيت الثالث (” ) ٠‏ 
البيت الرابع (؟ ) . 

وينجم عن هذا الترزع ملاحظتان : 

. و( رقم 4 ) يبدوان متمائلين‎ ) ١ البيتان ( رقم‎ - ١ 

؟ - البيث ( رقم ؟ ) ؛ الذى مثل الذروة فى هذا التوزع فبمئح 
النسيج الإيقاعى لهذا البيت اتحرافاً عن الأبياث الأخرى ١‏ هو تنوع 
رائع . 

وفى اللحمة الإيقاعية للنغم الثانى . ثتواتر الحلفات الخمس ٠‏ 
العاملة فى النض ؛ كم يل : 

البيت الخامس ( ") . البيث السادس ( ") ؛ البيث السابع 
م ) .ء البيت الثامن ( © ) ؛ البيث التاسع ( " ) . 

وهذا التوزع يفرص ملاحظنين : 

١‏ - أبياث هذا النغم كلها . باستثناء البيث ( رقم 8 ) ؛ تدخخل فى 
علاقة نناظربة يمكن أن نكون دليلا على هدرء يخرفه البيت ( رقم 8 ) . 

؛ - هذا البيث الثامن بمثل الذروة . لا من حيث توزع الحلقات فى 
فضاء هذا النغم فحسب ؛ بل فى نسيج القصيدة كلها ؛ فهو يمثل إذا 
انحرافاً أقصى بمكن أن بدل بتنوعه على اضطراب انفعالى ما . 

وفى مسترى النغم الثالث . حدث التوزع عل النحو الشالى : 
البيث العاشر (" ) . والبيت الحادى عشر ( 8 ١)‏ وهذا التوزع 
المتمائل الذى يفع فى مستوى البيت بمثل استمراراً للظاهرة الطاغية فى 
النغم الثان وصدى للبيت الثالث من النغم الاول . :بيد أنه لا بد لنا 
من أن نلاحظ أن الشطر الاخير من هذا النغم بجسد الحرافا وزنيا 
عناواناعم الع , نهو مؤلف من حلفتين نقط : فالحلقة لالا 
التى تمل فيه مل / ب تمثل انحرافا وزنيا يتراسل من حيث 
تركيب الحملة مم التعبير ٠‏ وفصيدى » الذى يمشل قلب اللسييج 
ا موضوعى . 


وعل ممور الاختبار الشاقولى 8868018778106 8ه تكابد ماية 


الشطرين الحظ الأكبر من الانحراف . ولكن نهاية البيت ( الضرب ) 
أكثر تنوعا من نباية الشسطر الأول ( العروض ) . وظهرر الحلقة 
الإيفاعية /ا ‏ 7 ب التى تشغل التفعيلة الخامسة من كل بيث ظهورا 
منتفلم)| يمنح القصيدة كلها عاملا وزنيامشتركا وتعقب هذا العامل 
المشترك مباشرة التفعيلة السادسة النى تظهر فيها القافية الموحدة ٠‏ 
مائحة النص عاملاً مشتركا جديدا . ولكن هذه التفعيلة تكابد ‏ كما 
قلنا ‏ التغيير 5181105/ا الاقصى فى النص . وعل هذا النحر يثبر 
النرالى الشعور بتعارص قوى يقوم عل استقرار إيقاعى تنتجه الحلقة / 
لاساء يعقبه نوع يفوم على 8/ه من الحلفات التى يوحد بينها 
عنصر تلاوى هو القافية . 

توزع السلاسل ورظيفتها قعل 89ه1اءعم20 اع مملاناطلئاقاط 
ولمع : 

توزع التفعيلات فى سلاسل بنتشر فى مستوى النغم الاول كهاايل : 
البيث الأول اد لسسء لاد لاسا للاس ست اه 
ملاس لام لاست 


نحو تأويل تكاملى للئض الشمرى 


البيث القال ١‏ ب /ا ل ع سال /ا» “7 / سس ع لا لا 
سس لاس لاسا لالاسده 


البيث الثالث :- /ا ل » /7ا ل /ا 2 /7 لاس ع لاس 
سس ولاس لا 4د لاست 


البيث الرابع : - /1--» فدك: #ا شعت اجات فاب 2 
غها ع #ا عا لااساعة 


ولى مستوى النغم الثال : 
البييت الخامس : 2 7 سس ء 7س لا سمس لاساساء م لات 


سء لاس لاا مم عمست 


البيث الثامسن: 0 7 سس سس نس لا سمه 
الا ساس > للا لا سس ة 0س لس ) ساسته 


البيت التامع) اخ ءلم س7 


7762 سسا سلا ساس لاس لاس مس لاا ميت 


وفى مستوى النغم الثالث : 
البيث العاشر :ب لا ا م لاا لاس > / لا ساسك نس لاا 
كلاس / 6 7 لا سيت 


البيث الحمادى قشر ١‏ لاس > /اد لا 2 / لاس 6 7ع 
اسسء لا لاد 4لا لاسده 


وينجم عن هذا التوّز ع أن النص بتألف من ثمان سلاسل ( ببى 
صغرى ) تكون بنيته ؛ وترسيماءها نتعائب هل التوالى . 
كيابلى:؛ 


أ لاسعلا ملاس ملاسه 
ب)د سس سد لاسا لالاسد- 
ج)2 سس ) لاس لا 4لا لاسده 
د)الاسدء لاس لاس 76 /اسده 
هاه /اسدها /7 اس لاعس ؛ ساسه 
وى ل س2 لا لاسا سلاسه 
)7 اسه سد لام اسلاسه 
ح) 7 ل سسا لاد لا عمست 

وف مستوى النغم الأول ؛ إذا ما كانث الحركة الأولى تتالف من 
ثلاث سلاسل (!) . ( ب) . (ج ) ء فإن الحركة الثانية تتألف من 
سلسلتين (! ) و( د ) . وينجم عن هذا التوزع أن الحركة الأول أكثر 
تبيجا من الثانية . وهذا التهيج 13 بتركر فى البيث الثاني الذدى 
تالف سلسلتاه ‏ كما رأبنا ‏ من أربع تفعيلات ممتلفة على نحو يبرز 
هذا البيث فى النسيج الوزن لهذا النغم . 

1 


5 


نهد عكام 


وإذا ما تأملنا نكرار السلسلة (! ) والمكان اللى تشغله فى فضاء 
النغم الأول , لا حظنا غو, كبيرا ينجم عن استخدامها ؛ إنبا هى النى 
تسيطر فى النفم الأول ؛ وغزارتها بالقياس إل عدد السلاسل الى 
تعمل فيه تصل | 0//م . وهى كذلك التى تبب الشطرين الأولين ٠‏ 
لتركبهم| منها , توازبا إيقاعيا كاملا . ثم إنها هى أيضا القى تهب البيتين 
الاول والرابع مظهر دائرة تتناغم مع تقسيمنا ا موضرعى وتسوفه . 
وبتكرارها مرئين فى البيت ( رفم )١‏ , وثلاث مرات واحدة منبا فى 
الشطر الثانى من البيث ( رقم ) واثنتان فى البيت ( رقم 4 ) ١‏ ويما 
أنها تحصير الستلاسل الغلاث المسرعة : (ب). (ج)ء (د) 
بمعائقتها لها . فإنها تعب عن تاثر بنداح نحو توثر ثائر لا يلبث أن يبدأ . 

والسلسلة ( ب ) ثمثل الحرافا فى النسيج الإيقاعى الذى يكون' 
القصيدة بأكملها ؛ فهى لاثقرم بوظيفتها فيه سوى مره واحدة . وهى 
بهذا الانحراف تصور اضطراب الفكر , 

والسلسلة (ع ) تغلن الجركة الأول فى اننغم الأول . وببنيتهما 
الغائمة على تكرار الحلقة الأول ٠7‏ 7 ب النى تغلق أيضا السللة 
السابقة ( ب فى البيت نفسه ( رقم ؟ ) . تخفف من حدة الحسركة 
الأرل , فتناغم بهذا عبنه مع عرامل أخرى تتصل بتركيب الجملة . 
والسلسلة ( د) وحيدة فى الننم الول ؛ ونشغل فيه الشطر الأول من 
الحركة الثانية . ولكنها تنضم إل السلسة السابقة (1) لتوفر للإيقاع 
الكمى ‏ وسنرى ذلك مظهراً دائريا يسم مجرى الحدث . 

وفى التغم الثانى تعمل ست سلاسل , اثثئان منها . كما لا حظنا 
من قبل , تعملان فى النغم الاول , وتمنى بذلك () و( 3 ) ١‏ وأريع 
جديدة : ره) ؛ (و)» (ز)ء زح ) . وهذا ما منع هذا النزم 
لون إيفاعياً جديداً . يتجاوب مم الفعسالية الشديدة التى تقوم با 
المخيلة , 

وإذا ما كانت الحركة الأولى » التى تشغل ثلاثة أبيات » تتألف من 
ثلاث سلاسل , اثنتان منها ( ه ) و( و) جديدتان » فالحركة الثانية 
التى تمتل بيتين تتألف من أربع سلاسل ١‏ اثثتان منها (ز) و (ح 2 
جديدئان . وعليه ٠‏ فتشرع الفعالية الإيقاعية ينركز فى هذه الحسركة 
الثانية وبخاصة فى البيث ( رقم 8 ) ؛ وهذا ما بتراسل مع الفعالية 
التخيلية التى تصل إلى سمتها فى هذه اللحظة من يجرى الحدث . 

والسلسلة (1) . الاساسية فى بنية النغم الاول ؛ تبسط هيمنتها فى 
هذا النغم الثاني : فغزارتها بالفياس إلى عدد الاشطار التى تكون هذا 
النغم تعدل ٠ )1١/4(‏ وعل غرار وظيفتها فى النغم الاول ٠‏ تبدأ 
هذا النغم الثان وتغلقه ما نحةٌ جرى الحدث , عل هذا النحر ؛ 
مظهر دائرة جديدا . وقوم أيضا على مستوى ابنية الإيفاعية بمدور 
تخلص من النغم الأول إلى هذا النغم الثاني . دالة بتكرارها عل تأثر 
لا يلبث أن بجنح إلى افدوء . 

وفى خائقة التغم الثان تنضم السلسلة ( د) إلى السلسلة (1 ) 

مؤلفة معها بينا وزنبا ( رقم 4 ) عل نوازن إيقاعى مع البيث ( رقم 
#) من النغم الآول . وما أنبا تبدوفى مستهل النغم الثالث وتسيطرق 
نسيسه . فهى تسهم عل هذا النحو فى الخائقة البدائرية ل 
الحدث . 

والسلسلة ( ه ) بنية جدبدة لا تبدو سوى ( ٠١/7‏ ) مرة ف تيج 
النغم العانى ؛ ولكنها تدخل فى البيتين اللذين نظهر فيهما ( رقم © ) ٠‏ 


( رقم 7 ) فى تركيب واحد مع الساسلة (1 ) لكى تمنح هذا النقم نوعاً 
من التوازن . وتخفف ‏ من ثم من حدة تعبير انفعالى ٠! ٠‏ 

والسلسلة رو)؛ التى تبدوفى الشطء الثانى من البيت ( رقم ١‏ 34 
بنية وحيدة فى شبكة النص الإيقاعية . فهى تمثل انحرافا ينعكس ف 
مستوى النحر بظهور ضمير المخاطبة للمرة الأولى والأخيرة : عائدا 
عل قارىء تخاطبه الذاث الكاتبة 86ة#ال2عة 64زناف وتخصه بهذا 
البيث لا غير . 


والسسلسلة ( ز ) سلسلة وحيدة (ش | . ب ١‏ ) تنشز بالقياس إلى 
البئية الإيقاعيية كلها فى النص ١‏ وتشطابق مع المسورة الإيحائية 
اللاعقلية : عبقات بالسميع ؛ ولكنها تدخل فى علافة تضاد مع 
السلسلة زب ) فى الشطر الأول من البيث ( رقم ؟ ) ؛ ولذلك فإنا 
تضم وجها لوجه الصوتين : صرث الشاعر الفخور بأصالته ٠.‏ وصوت 
ا خصم المتخيل مزهوا ومختراً بنفسه . 


وإلى هذه السلسلة تضاف السلسلة (ح) الفريدة أيضا . فنظهر فى 
البيت نفسه ( ش 7 رقم م ) لمنحه انحرافا أقصى نبدو فيه الحلقاث 
الخمس التى تكدون نسيج القصييدة الإيقناعى . وهسذا الانحراف 
الإيقاعى, بتناغم مع ظهور هذه الصررة الشاذة التى تقوم عل نراسل 
الحواس , وتبدو فى نسيج ‏ وسنرى ذلك من الصرر العفلية النى 
تقوم عل المشابهة ٠‏ كما يتناغم مع ارتعاش النفس الساضعة لسلطة 
الذكرى المرتبطة بموضوع السرغبة «ذوعل نال زط . رغسة انذات 
الكائبة , 


وعلى مستوى النغم الثالث ؛ تنضم السنللة (د) إلى السلسلة (ج) 
لنحقق للإيقاع الكمى مظهره الدائرى الذى طبع به محرى الحدث , 
والسلسلة (د) . بتكرارها ثلاث مراث متتابعة ٠‏ تسسطر فى نسيج 
النقم الثالث الإيقاعى ٠‏ وتملحه نوعا من الرئرب 5 ننسبر عل هذا 
النحو عن تأثر يمنح إلى الهدوء ؛ وعن استقرار وز بئراسل مع سيطرة 
التفكير . والسلسلة (ج) تقوى هذا الاستفرار ١‏ فهى تغلق هذا النفم 
الأخير . ولكنها لا تمتلف عن سابقتها إلا فى الحلقة الآولى , 


وعلى هذا النحو نشاهد أن (5) سلاسل تقوم بدور مهم فى مجرى 
الحدث ؛ فالسلمملة (أ) بتكرارها الطاغى فى الشبكة الإيقاعية 
(77/9 ) لبرز استقرار الخطاب الشعرى فى هذه القصيدة . ومع أن 
السلسلة (ج) لا تتكرر سوى مرة واحدة فى النص . فإنها تقوم بدور 
كبير , فهى التى نقدم الخائمة النبائية . وبذلك تضفى مجمددا مظلهسر 
الدائرة على يحرى الحدث الشعرى . أما السلسلة (د) ؛ فتسهم فى 
خائة النغم الثان , لأا تحتل الشطر الأول من البيث ( رقم 44 
وتتسلط فى النغم الثالث . مسهمة حقا ء بالمكان الذى تشغله فى 
البيت الأخير . فى إنجاز المجرى الدائرى . 


الإيقاع التلاورى كاتصناعهم مساوم 

تقطيع النص معدوبا يقسمه إلى وحداث معنوية . تفرض بطرها 
ونغماتها عددا من الوحدات الجرسية 0016 06 001185 270 , ومن للم 
من الوحدات الإيقاعية!؟2 . والتنوع الإإيقاعى فى بيت يتوقفا ء فى 
جزه كبير منه . عل هذا الحرس كما يتوقف عل الوقفات. 0210568 الى 


ينبغى أن تلاحظ فى القسراءة , والتقطيع المعنوى ©28منامع06 
عدا68:11؛ يخلق تنوعات تعبيرية نتحكم كذلك فى هذه الوقفات . 

ومن وجهة النظر هذه , إن وقفات معنرية 96138211٠‏ 8نامع 
3 تقتضيها القراءة نولد إيفاعا تلاويا نتبع ترسيمته فى النغم الارل 
سس النص النظام الثالى : 


ب5:1أأةأاذادا 
ب : 1 ]نامدا 
بم ورم ره/ى || 
ب؛ : ؟أذااه/ن ا 


ول النغم الثال : 
به دعيو | اذا 
ب : فرصم || 
ب : أأواااا 
بم : لاه |١1١١|‏ 
بون ث/نااما 


وفى النغم الثالث : 
ب ا//و/حيداا 
بو مي ادا 


ونظرة عامة عل توزع الوحدات الإيقاعية فى الفضاء ‏ القصيدة 
تسمح لنا بأن نستلبط أنه يتميز , عل المحور الشافولى . بتئاوب وثيق 
الصلة بتضاد 0 يثراسل ممع ما لاحظناه ل مسترى المرضرمات فإذا 
ما كان النغمان القارجيان المعائقان , وهما الأول والثالث . يتألفان من 
سلاسل رباعية ؛ فالنهم الداخللى . أى الثاني ؛ يتالف من سلاسل 
ثلائية . 

رالنئحصس المتعمق يسمح لنا باسشخراج الملاحطات الثالية : 

ففى مستوى الثهم الأول تميز بعض الملاحظات الحركة الأولى : 

ففى رب ١)ء‏ تسخر الفعالية الابداعية عهءههمه هاللالاعة 
وحدات إيفاعية منتظمة زمائيا 2680019106 نحصرها وقفات طويلة 
الامد . وفى ( ب ؟ ) وحدثان إبفاعبتان منتظمتان زمانيا بمصرهما 
وقفان طويلا الامد . ويليهها وحدنان إيقاعيئان متلفتا الجرس ٠‏ 
يفصلههما وقف خفيف . وتنتهى ثانيتهما إلى وقفة #كناام نبائية طويلة 
الأمد . 

وخلافا للوحدات الإيقاعية الاخرى ؛ بلاحظ نوافق بين الإيقاع 
التلاوى والإيقاع الكمى بعد كل من الوحدنين الاوليين فى ( ب ؟ ) . 

وليس الأمر كذلك فى الحركة الثانية من هذا النغم ؛ إذ إن ارس 
عموما بميزه طابع المعائقة ١‏ فالوحدات الإيقاعية الغنية من حيث عدد 
المقاطع تعائق الأخرى . ووقفات خفيفة نسوس ( ب 7) الذى ينبغى 
أن يقرأ دفمة واحدة . للرصول إلى وقف نهائى . ينبخى ألا نترقئف 
عليه طويلا بسبب التضمين 618/81156702684 . ويتبعه مباشرة ( ب 
4 ) الذى تنسوسه وححدئان إيقاعيتان متناظرتان زمانيا ووقفات طويلة ٠‏ 


نحو تأويل تكامل للئض الشعرى 


يستثنى ملبا الوقف بعد الوحدة الثالئة ٠‏ الذى ينبغى أن يكون قسميرا . 
والموازنة بين الحركتين تدعونا إلى استنباط ملاحظات متعددة : 
فعل مستوى الوحيدة الإيقاعية الثلاوية ٠‏ يمير نوع من التوازن كليا 

( ب ١‏ ) وجزئيا ( ب 7 ) ولاب ؛ ) . بيد أنه إذا ما كان جرس هله 

الوحدة الإيقاعية مثمائثلا فى الرسدات النى تؤلف وب ا)ارفق 
الوحدتين اللتين تبرزان فى مطلع ( ب 4 ) ؛ لان كلا من هذه 
الوحدات يتألف من ( 5 ) مفاطع مل 51 ؛ فإن كلا من الوحدتين 

المتمائلتين فى ( ب ١‏ ) يتألف من ( 4 ) مقاطع . 
وجرس الوحدة الإيقاعية الأخيرة من ( ب ؟ ) ؛(ب7) (٠‏ ب 

4 ) أغنى س من حيث المقاطع س من جرس الرحدات السابقة ؛ فهى 

فرضيا أبطأ منها . 
ورب ؟) أخرج إخراجاً بارزاء لاله أغنى من حيث الوقفسات 

الخفيفة 8665ع6! #5منام© ء وأكثر نوما مل مسشرى جرس 

الوحدات الإيقاعية التلاوية النى يتالف مما . 

و( ب ؛ ) إذ هر مؤلف من وحدنين إيقاعيتين نلاويتين متمائلون 
تلحق بهها وحدئان متنوعتان . وإذ بخضع للوقفات نفسها جنسا 
ونظاما . بتراسل مع ( ب ؟ ) . والتنوع الإيقاعى الثلاوى بي الببتين 
ينجم عن اخختلاف الجرس فى الوحدات المتالية . 

وعل مستوى النغم الثاان , ثلفث الانثباء جملة ملاحظات : 

ثلاث وقفات , لا أربع كما ككان الحال فى النغم الأول . تقطع 

اللحمة الإيقاعية التلاوية لكل بيث , 
وخعلافا للبنية الإبقاعية فى النغم.الأول ( ب ٠ ) ١‏ ليس لمة أى 

تلاق بين الوحدة الوزئية والرحدة الإيقاعية . 
وفى البيث ( رقم / ) وحمدتان إيفاعيئان ها جرس منساو . تعائقان 

وحدة ثالثة أغنى مما فى عدد المقاطع . استخدمتا مع وقفات طويلة 

المدة ٠‏ فأقامتا تضاداً عل هذا النحو بين هذا البيث ويقية السلسلة , 

واحلته ‏ والحالة هذه محلا بارزاً . وهلله الصفة الفريدة تتراسل : 

فى مسشوى تركيب الكلام . مع الشداء الفربد أيضاً فى 5901 

وتكون . من جهة أخرى . انحرافاً يتراسل مع قيمة البيت فى, عر 

الحدث : فمن وجهة النظر المعنوية . إله جسر بين بيني بعانقاة 

فإذا ما كانت فكرة العبودية تربطه بالبيث السابق ( رقم ؛ 

فكرة عذرية الكلام توثق عراه مع البيث اللاحق ( رقم 4 ) . 


والطابيع المنسر اوح )قاط . الذى يسم سابع ال فسان وف 
الترسيمة / / # الوحيدة أيضالى الجركة الأوط. دن النخم 
الثانى . بمنح البيت ( رقم ” ) بروزأ خاصا يتراسل مع انح ال.. البئية 
الوزنى والتركيبى اللذين أشرنا إليهما فيها قبل فى هذا البب'.. 


والطابع المعائق 200839871 ييز السلسلة ٠‏ قالك ميمة از لغة 


من سلسلة متراوحة : 
/ # # ع // / /# تسرز الأبيات الفسلاثة ١‏ رفم 23 
ورررقم 8+)ر(رفم؟). 


وهذه الترسيمة المتراوحة تتميز ؛ فى الميتين الأخميرين ررقم .) 
و( رقم 4 ) ١‏ بجرس رحدتاه المعانقتان هما أغنى الوحد انث فى اناطع 


لا 


نهد عكام 


الصرئية . وهذه حقيقة تمنحهما مظهرا متشابها يتراسل مع تضامنه) فى 
التعبير عن موضوع الجمال الشكل للقصيدة المعتدى عليها . 


وهذا الطابع الجرسى يوثق العرى بنوع من الازدواج بين الحركة 
الثانية للنغم الجدى والبيث ( رقم ١‏ ) فى الحركة الارلى هذا النغم . 
وهذا الازدواج يبدو كاملاً إذا ما أخذنا بعين التنفدير البيتين ( رقم 4 ) 
و( رقم )١‏ فقط . 

عل هذا النحو إنما تلحم البنية الإيفاعية الثلاوية على المحسور 
الشافرلى الحركتين اللتين تكونان السلسلة . قائمة ‏ والحالة هذه 
بدور رئيس فى مجرى الحدث . 

وفى مستوى النغم الثالث . تسوس وقفات خفيضة الييث ( رقم 
٠)ء‏ الذى ينبغى أن يقرأ وفة واحدة . للرصول إلى الوقفة 
الببائية . وفى البيث ( رقم ١١‏ ) ء بتميز الإيقاع التلارى بتتاوب 
متوازن : وحدنان إبفاعيئان من جرس ممتلف , مؤلفتان من ؛ ر ١‏ 
مقشاطع صوئية بتكر ران , ولكن الأولين محصورتان بوقفتين 
حفيفتين . فى حين أن الأخربين مصورتان بوقفتين طويلتين . وعل 


الإيقا م التلاوى فى القصيدة 1 

وفى منظورنا ؛ يسئلهم الأداء النطقى ومتاة] 1 , بمعنى المظهر 
الذى ياخله إنجاز الآبيات فى حركتها ‏ يسثلهم ملاحظة لا حظها 
مورييه رعإروكة *) من قبل : ١‏ النثر ‏ كما يقول ‏ ذو أداء نطقى 
أسرع من الشعر » 7 وهذا يتضمن بطبيعة الال أن الأداه النطقى 
يمكن أن يكون عنصراً موحياً , يدل عل طبيعة النص الشعرى . غير 
أنه لا بد لنا من أن تلاحظ أن الأداء النطفى فى الابيات النى تكون 
خطابا شعريا عربيا متغير » وأن عناصر متعددة تتحكم فى هذا التغير ؟ 
فالصوائت 185اعلزه/ا ٠‏ والوففات القصيرة والطويلة ؛ تنضم إلى عدد 
الصرامت 000500865 لتحققه . 

لتر نبين هذه الظاهرة فى نصنا . رأينا من الصواب أن نمكف 
عر نحديد الانحراف 6876© ؛ فى مستوى الأنُغام الثلاثة وفى مستوى 
اننص بأكمله على حد سراء . انطلاقا من قاسم مشترك 060001١‏ 
01111 آنا781 . وتعى به العدد الادنى للواقعة اللغوية ٠ههذ!)أة؟‏ 
نا 541 أنا التى نقوم بوظيفتها فى الآبيات كلها . وعل هذا النحو انتهينا 


هذا النحو إنما ممثل هذا البيت الأخبر اتحرافاً لافنا للنظر فى توزيع إلى إنشاء الجدول التالى ١(‏ ) : 
صوائت اتحراف | صوالك ائحراف | وف الخراك صوامث اتخراك 
فى تدم نصى | اط لقمى تصى .| فى ثقمى لصن فس لصى 
. _ ل 8 سوام 
1 ا ل ل اليا الى يفا 
د 100 اسبادره 47 51 
وو ل ره عر 1١‏ 31 


مسب هذا الجدول ؛ إن العامل الصامتى فى مستوى النغم الثان 
ميد , لان عدد الصوامت فى جميع أبيات هذا النغم هونفسه (1”) . 
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رممسوع انحراف المعطيات يفرضص تصنيفا تشبر إليه وفق ترنيب 
تنازلى لقم رهع: ١‏ كما بل ١‏ 


اليدول فى الصفحة التالية , 


بجو ناويل تعاميى بسسسن اصرق 


فى مستوى الأرقام منفردة 


للك نك نكا لكك انك لفكلا 


اك الع 5 3 اد 


فى مستوى القصيدة 


ومقارنة هدين الحدولين أحدهها بالآخر تفرض بضع ملاحظات : 

ترئيب الأبيات فى مسنوى الجدول النصى يشر إلى أن الفعالية 
الإبداعية فى القصيدة ‏ الفضاء مركرة . . فى مستوى الأداء النطفى 0 
عل النعم الأول . فالابياث التى نؤ لفه تشغل الدرجات الأربع الأول 
سس هذا المدول . 

وعل النفيض من ذلك ؛ الابيات التي تكون النغم الثاني ٠‏ فإنها 
تشغل الدرجتين الأخيرتين ٠‏ ونتيجة لذلك ٠‏ فهى ٠‏ عل خلافت 
الاولى . أسرع منبا فى الإنجاز . وعليه فالفعالية الإبداعية لا بد لها 
من أن تشمل طرائق إبداعية أخخرى : فى هذا النغم الصورة ‏ كما 


سنرى ‏ مستخدمة استخداما خاصا . 


والبيت ( رقم ١١‏ ) الاقل سرعة من رفيقه ( رفم ٠١‏ ) بتبع مصير 
هذا النغم الثان . وذلك بانضوائه نحث الدرجة السادسة . أما البيث 
ررقم ٠١‏ ) فهر ينضم . ف مستوى الاداء النطقى ٠‏ إلى البيت الثالث 
من النغم الأول ؛ فيظهر عل هذا النحوف الدرجة الرابعة من الجدول 
النصى . 

والبيت ( رقم ؟ ) يحافظ . فى المستويين النصى والنغمى ٠‏ عل 
طابع متميز ؛ فهر يشغل الدرجة الاولى فى الحدولين ٠‏ وعليه ٠‏ فهر 
ايت الأكثر بطنا فى النص ؛ ومن ثم الاكثر شعرية فى مستوى الأداء 
النطفى . وهذا المظهر المرتبط بإنجاز صر علا ولههام 00أألاء66 
عرض ف الحقيقة عن طرائق أخرى تنفصه , كان يمكن أن تمنح البيت 
جزليا شحلة شعرية , 

وإذا أخيذنا بعين التقدير أن البيث ( رقم * ) ينتهى برفف تضميق 


أفل طولا بقليل من الوقف الذى تنتهى به الابيات الأخعرى ؛ استنبطنا 
أن هذا البيث أسرع من البيث ( رقم ٠ ) ٠١‏ 


00 


وطابع البيث ( رقم8 ) هذا بنراسل مع المظهر النثرى الذى يتميز به 
عل مستوى تأليف الكلام . 

ولا شىء ينبغى تمبيزه بمناسبة الحديث عن البيث ( رقم 4 ) ؛ إن لم 
يكن الموقع الثابث الذى يحافظ عليه فى الممدولين النصى والنغمى . 

والبيث ( رقم ١ ) ١‏ الذى حُبِىْ بسرعة لسبية فى مستوى النص بما 
أنه يظهر فى الدرجة اللخامسة ؛ أبرز فى المستوى النغمى ؛ فهر الذى 
يشغل الدرجة الاولى فى النغم الثاني , وياخيذ ‏ عل هذا النحخوت 
طابعاً بارزا فى إطاره ؛ يتراسل مع البروز الوزى والتركيبى الذى يتمع 


به, 


وببيت ( رقم 4 )يتبعه مباشرة فى نغمه . وذلك باحثلاله الدرجة 
نفسها , عل نحو ينجم عنه بطء نسبى بميزه فى إطاره ٠‏ ولكنه بتبع - 
فى مستوى النص - مصير البيث ( رقم 8 ) نفسه ٠‏ فيتتسب - عل 
هذا النحو إلى سلسلة سريعة نسبيا . 


والابيات ( رقم ه ) ؛ ( رقم 1 ) و( رقم 4 ) أجدر بالملاحظة ؛ 
فهى الاكثر سرعة فى المستوى النصى , لأخبا تحتل الدرجة الأخيرة فى 
الجدول , والشحئة الشعرية فى هده الابياث تأخل فيمتها فى الحفيقة 
من طوابع أخرى غير الاداء النطنىي ٠‏ وعل الاخص من الصورة 
الممئدة . 


/ ء النطقى إذ عرة هذا النحر , يتعلق بمفهوم المدة 
الرء لما 117 0 ان وم 
نا مقع يرمز كل ما لبيث . والرسم التخطيطى يسمح لنا بأن 
نرى بوضرح أهية الصوالت ؛ ونظامها المراغى . وإلى أى ححد طبع 
هذا النظام بالتناوب والتشوع ٠‏ أى بالظواهر النى تمنح التقطيسع 
التركيبى #ناونكنة ]5/0 عوومنامء06 حيرية ما . 


ل 


فقا عكام 


ولكن ليس فى إمكاننا نحفيق هذا المشروع فى الوفت الراهن 2٠‏ فى النص . وبهذا الخصوص يسمح لنا الجدول التالى بالومصول إلى 
فيكفينا إذن أن نستند إلى وسبلة أخرى لكى نقدر قيمة التوزيع الصائئى <١‏ بضع ملاحظات : 


وهذه السيطرة للنغمية الجليلة تتناغم بالتاكيد مع نزوع النص 
عامة إلى التفكير . إلا أن فحص الظاهرة فى مستوى الأبيات يقودنا إلى 


ننائج أخرى . وثمثيلها فى جدول يساعدنا فى هذا السبيل : الخدول عل الصفحة الثالية ؛ 
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4 5 ١ 
9 ف 8 114 لمدالف‎ 
إن 1 م4‎ 
ق 00 إن‎ 
نا لل‎ ٠ 
1 4 ١ 
و 5 آي‎ 
1 0 4 
1 ال‎ ٠ 
5 3,7 1١ 
3 4 1 


بجو ناويل ابخامنى لدتضن الشعري 


1" لك 


ومثل المعطيات بخط بيان يقوم عل البيت وترنيبه يوضح النتائج نوضيحا أفضل : 


فإذا أخدنا بعين التقدير أن المنحنى يمثل مجحرى الحدث فإننا نلاحظ 
مايل : 

١‏ - فى مستوى التخلص ؛ أن البيث ( رقم © ) الذى يسئهل به 
النغم الثان . والبيث ( رفم ٠١‏ ) الذى يستهل به النغم الشالث ٠‏ 
أبرزا بصعود ننحسسه الأذن من ( /, ) درجاث فى الحالة الاولى ٠‏ ومن 
( ه) درجات ف الحالة الثانية , 

؟ - النغم الثان بأكمله أبرز ءلانه يبتدئ بالنغمية الجليلة ( رقم © ) 
وينتهى بالبيت الأدنى ثميزا ببذه النغمية ( رقم 9 ) . 

والطابعان السابقان يقدمان تسويفاً جديداً للتقطيع المعثرى . 


1 إن 51 لم 


ترتيب نصاعدى 


- 


590 


5-5 


5-5 


جل رقم البيت 


" - البيتان ( رقم 4 ) و( رفم ه ) هما الأقل تميزاً بالنغمية الصائتية 
الجليلة . وها هنا تتفلص المسافة بين الصرائت الجليلة والصوالت 
الحادة . والفعالية الإبداعية ‏ كها سئرى ‏ نتوجه نحر إبداع سور 
جديدة , 0 
4 - البيت ( رقم ١‏ ) هوعل النقيض من ذلك , الأكثر ثميزا ٠‏ 
بعد البيث ( رقم ه ) , بالنغمية الجليلة . وهذه النغمية الصائتية 
نتلاقى مم فمالية صامنية وتركيبية مكثفة 16)©586, 

« - فى إطار النغم الاول . أبرز هذا البيث ( رقم ؟ ) بالبينين 
اللذين يعائقائه . فهما متعادلان فى مستوى هذه النفمية الصائتية 
الجليلة . 


اه 


قهلد معام 


وما من شىء خاص بيز النغم الأخير الذى يجمع البيثين ( رفم 
٠)وزرتم )١١‏ ؛ فهر يبدوفى مركز هله السيرورة النغمية . 
والفعالية الإبداعية موجهة ههنا نحو التفكير , 


ومع ذلك إن فحص الحقل الذى يوجهه قبل كل شىء العمل 
الوظيفى الذى تقوم به الصرائت الطويلة يفودنا إلى نتائج مهمة . وقد 
يستطيع جدول رقمى أن يبلور» هذا العمل : 


الصوائت الجليلة | الصوائت الحادة 


اعزا ا عنى اها > << فد ع ب اج > 2 


معام ها ما عزم م ها ملد-]| 
مهاسم ما امإف ه ه هد[ 


والمقارنة بين الصوائت الطويلة الجليلة والصوائت الطويلة الحادة فى 
كل بيت تقودنا إلى ملاحظة مهمة هى أن الغناء 884 فى الأبيات كلها 


ين 


الدرجة الأولى 
11 أرقام الأبياث 
7 1 0 


يتميز بنغمية جليلة ٠‏ باستشناء الأبيبات ( رقم 5) و(رقم 1٠١‏ ) 
وزرقم .)1١١‏ ها هنا . النغمية الحادة . إنما هى النى تأخل قيمة . 
وهى إذا ما كانت تميمن فى البيتين الاولين . فإنها على قدم المسازاة مع 
النغمية الجليلة فى البيت الأخير . وبتعسير آخسرء إن الببث ( رقم 
) , فى مستوى الغائية الحادة إنما هر الذى يحظى بالقيمة الكبرى فى 
النص . ويتبعه . بهذا الخصوص , البيث ( رقم ٠١‏ ) ء ثم البيت 
( رقم ١١‏ ) . والاخيران يكونان النغم الاخير من النص المدرك عل 
هذا النحو عل أنه الأكثر تميزا بنغمية غنائية #اهةاههطء #االههه! , 
وهر بتمتع ‏ عل هذا النحو بصفة موسيفية تبرزه ؛ ومن ثم بشحئة 
شعرية تعوض عن طرالق أخرى تقوم بوظائفها فى النغمين الآخرين . 

والمجوع المستقى من الجدول يسمح لنا بتصينيف الأبياث فى أربع 
منازل . تمثل كل منزلة منها درجة فى الشدة الغنائية عل 16 أقه10]6 
4 تختلف عن الدرجات الأخرى . وفى إطار هذه الدرجات نبدو 
الأبياث وفق الترتيب التصاعدى عل النحو التالى : 


أرقام الأبيات ا ا ا الللاتتنا 
١١4‏ 


وإذا ما أسقطت هذه المعطياث على خط بيان يمثل منحنيه سيرورة 
الحدث الخلاق فإنها تسمح لنا بالإشارة إلى ملاحظات هدة : 


ترنيب تصاهعدى 


الدرجة الرابعة 


الدرجة الثالثة 


الدرجة الثانية 


بم أن النص يبتدىه وينتهى ببيئين من الدرجة الرابعة . فإنه يظهر 
ل شكل دائرة . 

والملاحظة هينبا صحيحة فيما يخص النغم الثان المحصرر بين 
البيتين ( رفم « ) ر(رقم1). 

والبيت ( رفم ؟ ) الذى يشغل وحده الدرجة الأولى يبدو الاقل 
تابلية للغناء , ولكنه أبرز بسفوط مفاجىء للبيت الأول الذى يظهر فى 
الدرجة الرابعة وبصعود تدريحى حتى البيث ( رقم © ) ٠‏ الذى يبندىء 
به النغم الثان . 

والنغم الثانى هو الاكثر فابلية للغناه . ويعقبه النغم الثالث فى هذا 
الائجاه . ثم النغم الارل . والجدول الثالى يدل على هذه الواقعة : 


عدد الآبيات أعدد الأبياتلى 1 
الدرجة الرابعة 


ومنح النغم الثاى هله القيمة ( 60 / ) فى مستوى الغناء يثلاثى 
مع فعالية المخيلة النى تبلغ سمتها الابتكارى فى هذا النغم . 


الوقف المتوسط نمف 

فى مستوى الوقفات المتوسطة بين الشطرين #5نائةء . إنه 
لبدهشنا مقابلة معائقة ؛مقوقة:6216 6أذة ادم فإذا ما كانث الوقفة 
المتوسطة نقع ماما فى وسط البيتين ( رقم ١‏ ) و( رقم 4 ) ؛ عل نحو 
بمنح الشطرين فى كل مهما إبقاعا منتظما زمانيا 6نا9أ65100م . فإن 
الوقفة المنوسطة فى البيتين ( رقم ؟ ) و ( رقم " ) مزاحة إلى الشطر 
الثاني . ولكبا وقفة ضفيفة 168656 ©0005 , 

ولى النغم الثانى . ثلاثة أبياث من خمسة ٠‏ يصيب فيها التضمين 
الوقف المتوسط عل نحو يمنح هذه الطريقة الأسلوبية هنا دوراً أكثر 
أهمية ثما كان عليه فى النغم الأول , حيث كانت النسبة 5/7 ؛ ففى 
الأبيات الثلائة رقم 5 )2 (رقم /1)؛ ( رقم ؛ ) نقع الوقفة 
الرئيسية فى نباية وحدة وزنية 776151006 66نا168 ١‏ تفعيلة ؛ يبتدىء 
بها الشطر الثاني , ول البينين ( رقم ١‏ ) و( رقم 4 ) عل وجه 
الخصوص , يتراسل البحر 36151906 855! مع الوحدة التأليفية 1ه نا"! 
عناللجة امير 14 . وببذه السماث إنما يعبر انفعال الشاعر عن ذاته 
موسيفياً . والبينان الآخران ( رقم © ) و ( رقم 8 ) تؤثر فيهم| وقفة 
متوسطة تقع تماماً فى وسط البيث . وبما أن الييث ( رقم 6 ) محصور يانه 
بيئين أصابهما التضمين , فإنه يأل روزا يعزز الطرائق الاسلوبية 
الاخغرى الإبقاعية والبلاغية الى تونر له نظاما خاصا فى نسيج 
الرسالة ٠‏ ويطبعه بإثارة فصرى . 

وفى النغم الثالثك بلاحظ أن الوفة المتوسطة تبدو فى شكل وقفة 
رئيسية تسهم فى إنجاز إيقاعى سريع غير أن الوقفة الرئيسة فى البيت 
( رقم ١١‏ ) تفع فى نهاية تفعيلة يبتدىه بها الشطر الثان ونشكل - كما 


نحو اويل تكاملى لنئص الشعرى 


رأينا ذلك . الحرافا فى مستوى الإيقاع الكمى . وعل هذا النحر إثما 
نسهم هذه الوقفة فى إبراز الإشارة ( فصيدى ) الذى أشرنا إلى أهميته 
من قبل . وثمة اخثلاف آخير لابد من الإشارة إليه ذلك بأن البحرفى 
البيث ( رقم ٠١‏ ) يتراسل مع وحدة تأليف الكلام فى حين يتكوّن 
البيت ( رقم ١١‏ ) من ثلاث وحدات تأليفية . 

وأدهش ما ينبغى ملاحظته إنما يتمثل فى أن ( 8 ) أبياث من )1١1(‏ 
تملك الوقف المتوسط إنما الآبيات ( رقم لل 
١١‏ ) . وفى بقية النص أزبح هذا الوقف إلى الشطر الثاني » باستثناء 
البيت الثالث ١‏ الذى لا يظهر فبه مطلقا . وفى هذه الأبياث ١‏ التي 
تعميز بالتضمين المتوسط . يسوس التأثبر الإيقاعى تأليف الكلام ٠‏ 


القواى 

بنظم هذه القصيدة قافية نبالية بحث عنها عمداً . وهى قافية 
نسبطر فيها السلسلة [ آنالة] وهاده السلسلة ٠‏ إذ تنتهى بالصائت 
[7] , نشدد على موضوع الحدة ©]أنان2 والتاثير الإحاحى الذى يثيره 
هذان المظهران يعززه ‏ كما سنرى ‏ قافيتان غنيئان"؟ , 

وفى البيت الأول من النغم الأول ١‏ تتناوب قافية فيه داخلية تنتهى 
ب [18 ] وتتعارض مع القافيتين المتسائلتين المنتهينين ب [ 5١‏ ] 
متوسطة ونبائية ؛ فبنجم عن ذلك وقفات طويلة الامد . تمنح الإيقاع 
التلارى تنافما مدهشا . رعل هذا النحر تصل الالطباعات السمعية 
المتشامبة إلى ذروتها . والبيت الثان أقل نناغياً من الأول ؛ إلا أن قانية 
داحلية تنتهى ب [ آنا ] نظهر فيه . وهى نوعا ما تنعارض مع قافية 
البيت الأول المنتهية ب [ 18 ] ١‏ لأن الفونيم الخيشومى [ 0 ] مسبوق 
مرة بصالث خلفى ع5نا009]61 جلبل الجرس [ نا ] . ومرة أخرى 
بصائث أمامى #نا6ا6 8 حاد الجرس [ 1] وسواء أكانث هذه 
القرافى الثلاث المنتهية ب[ 18 ] و[ 57 ع و[ 0 نا] داخلية أم خخارجية 
فإنها توئن العرى بين هذين البينين اللذين يكونان الحركة الأولى من 
النغم الأول . والقافية الممتهية ب [ 85 ] تتميز بقيمة على حدة ١‏ فهى 
تمنح نسبج القطاب ختامية 0806008 خخاصة ؛ ففى كل مرة نظهر فيها 
يطبع استرحاء التنغيم مماتقدم نما لعل امعطعط عام ماية البيت 
بطابعة , 

وفى النغم الثنى ‏ لا تقوم الفعالية الإبداعية للقافية بوظيفتها فى 
داخل البيث بل فى نبايته فقط . وقيمة الروى [ 01 ] نبدو بوضوح ٠‏ 
وبما أن هذا الروى يعنى ‏ فى نفسى . فإنه يتناغم مع تفكير الشاعر 
مليا فى ذائه ؛ هذا التفكبر الذى يعبر عنه الحقل المعنرى . وهذه القيمة 
تصل إلى ذروتها القصوى فى النغم الأخير من القصيدة ؛ فهو لبس 
سوق انطواء عل الذات ؛ غوص ل الذات , وعردة إلى الهدوه ٠‏ 
وإلى الانتباه المنعطف نحر التفكير , 


وثمة فافية غنية 1602128 تنتهى بالسلسلة [ 0861 ] ؛ مكونة من 
منطمين صرتيين متشاببين , نتشوق فى الغنى ١‏ وتسمع بشكل 
أفضل ٠‏ بفضل الصائت المسائد فى المقطع الأول , تبدوفى ماية البيت 
زرنم ؟ ) كأعبا تذكير بالقافية المترسطة فى البيت الاول من القصيدة ٠‏ 
وكأنبا تخلص إلى القافية العبائية فى البيث الأخير ( رقم ١١‏ ) من 
القصيدة ؛ فتربط عل هذا النحو أنغام القصيدة الثلاثة صوتيا . وقح 


رف 


نهد عكام 


مجرى الحدث نبرة خاصة لافتة للنظر . تكسب غناء القافية الموحدة 
تنوعا مدهشا . وهذه القافية الغنية المنتهية بالسلسلة [ 88.61 ] . النى 
تعنى « محرجى ١0‏ تذكر بموقعها وتكرارها (" مرات ) فى نسيج 
القصيدة . بفكرة المخرج أو الخلاص المهمة التى تسمح للتساعر 
بالتحرر من المه , والتى هى ‏ كما رأينا الداعى الاسامى لنظم 
القصيدة . أضف إلى ذلك أن كلمات القافية التى تسوس هذه 
السلسلة : [ آاقطن! ] , [ 5551هة] , [ آتاقط ] , تقدم إلينا نوعا 
من التوازن 89136018 فى تأليف الكلمات ١‏ لأنها تاق فى خهاية جمل . 
ريشارك فى هذا المظهر الأخير قافية أخعرى أكثر فنى . ولكنها أكثر 
روعة ؛ لاعتمادها عل صائتين سابقين لا على صائت واحسد . إنها 
تغلق البينسين ( رفم 7 ) و( رفم م ) مشكلة كلمتى القافية 
[ هم ؛ [8::01] ٠‏ فتمثل على هذا النحو انحرافا فى 
القصيدة ‏ الفضاء مجانسة صرتية تكاد تكون ثامة . تدل عل نر 
مقصود يتناغم مع اخنيار صور أصيلة ومقصودة . والقافية [ 5861 ] 
المنضمنة فى كلمن القافية هاتون ؛ التى تعنى « مجاوز للحد ؛ ٠‏ تتناهم 
مع البيث ( رقم 7 ) , 'الذى يظهر فيه نذكير تنويعى بموضوع العبودية 
الذى يعبر تكراره عن الانفعال الحاد فى نفس الشاعر . 
الصور : النغم الأرل مه عمتمعمم 6ا تقعيقها 
فى الحقيقة ١‏ الطريقة المتميزة المستخدمة فى الحركة الثانية من النغم 
الأول إثما هى الصررة ؛ التى لا يتحول فيها المعندى إلى حيرانية 


جا » مجاز . عا * استعارة 


مستوى الصوة 
(التخيل) 


جالا 
فرسان الممندى ماجم 
ما| / 1 
مستوى التذكر أشياع لصم |اعتدى عل (سرق) شعر 
(الواقعى) 


متوحشة فقط 0 بل يتجاوزها بجراعله . فلديئا بادىء ذى بدء ممائلة 
مقلوبة يقوم فيها الأسد بدورشىء يراد تصويره , واسم الموصول بدور 


شىء انحل صوة , 
شضات ش ص 
الضيغم - سن 
والجملة : د غدث خيله » , التى تتبع اسم الموصول هذا , نحدد بت 


كما رأينا ‏ هوية هذه الوحدة اللغرية الصغرى المستقلة 500860 
7 ؛ فهى تمثل الرئيس المعتدى , وعليه فإن المماثلة المقلربة 
تقوم بوظيفتها عل أنها وسيلة لمنح هذا الرئيس بأسلوب ساخر جرأة 
مالغاً فيها . وتنضبد النعوثت تنضيدا تجاوريا 1880514108نال لبس 
سوى إطالة ل (ش ت ) , ومن ثم ل (ش ص ) ؛ لكى بتكيف 
الحجم مع الفكرة المسخور مها . وههنا يستغل أبوثمام الحجم جا 
كى ٠‏ يعكس ؛ سخريته . ولكن ( ش ص ) يتعلق بجو الغزو ١‏ فهو 
معتد بدوى ٠١‏ تهاجم فرسانه قصائد أى ثمام : و من غدث خيله عل 
سرح شعرى » كما يقرل أبو تمام , ومع ظهرر المزارجة 0)8836لاة 
و شعرى ‏ ينفجر المتلفى ضحكا ؛ فها هنا انزلا من مستوى لغوى 
6 إلى آخر بعيد عنه كل البعد ؛ أحدهما يتعلق بحقل الفرر ؛ 
والآخر بحقل الشعر , وهذا إإما هو انزلاق بقرم عل ممائلة جديدة 
يتوحد فيها شعر أب ثمام مع قطيع و سرح ٠‏ هاجمه فرسان . وهذا 
التضخيم الجديد يمكن أن يوضح على النحو التالى : 


وما أن الفرسان بعوضون . على سبيل المجاز . عن رئيسهم ١‏ فلنا الحق أن نستنبط علاقة جديدة : 


وعليه . فإن وظيفة الصورة فى هاتين العلاقتين تعتمد عل 
حدئين : و هاجم » ره سرق ؛ وأوهما يتضمن الثان . والحدثان 
يقدمان إلبنا علاقة ثائلية 500101081006 7800014 ترسيمتهات 
الملاحظة سابقا فى تحرياتنا ‏ تتجل عل النحو التالى : 


4ه 


مسترى الصوة | الرليس المعتدى | هاجم 
ما| 0 5 


منت .ا ب 
مص 


(متث : مستوى التذكر المراد نصويره . 


م ص : مستوى الصورة التخيل . 
« : العنصر الخفى فى البئية اللغوية . ) . 
والمبالغة تصل إلى ذورتها القصوى مع ظهور الإشارة : : اين ) 

أى الموثت ؛ رهى اسم زمنى يعزز صورة الغزو . وبما أن هله الإشارة 
يعقبها إشارة أخرى ٠‏ رائع ؛ : فإنها تدل عل أن الغزو سوف يسثمر فى 
المستقبل فى شكل احتلال يرنبط باستغلال لا يفيده فيد » حنى موت 
المعتدى . ولكن حفل الفعل لن يكون سوى أثر أبي ثمام الشعرى ؛ 
فينجم عن ذلك دفعة جديدة من الغ الضحك , 


ومدة الخزو الطويلة تبرز عل مستوى تأليف الكلام بطول الجملة 
الكبرى التى وصفنا هويتها , والثى تدل . بالمزاوجة التجاورية -5[/5 
عتوقة؛ د إنما ‏ فى مناخ التأكيد الذى يعزز الئغم الهزلى الساخر , 


على هذا النحو تدخل فكرة جديدة : السرقة الشعرية فى صورة 
غروة تمهد للنغم الحدى , 


النغم الثال : 
فى مسثرى النغم الثال ٠‏ ثمة عده من التعبيرات التى تحمل 
صررا . وهى تتعاقب عل التوال كما بل : 


ب هل رقم : ١‏ غارة أسخنث عيون المعال 
؟ ‏ واستحلت محارم الآداب 
باك رقم ! ١‏ - لو ترى منطقى أسيرا 
؟ - لاصبحت أسيرا لعبرة واكتئاب 


نحو تأويل تكاملى للنص اللشعرى 


بالاء رقم : ١‏ عذارى الكلام 

؟ - صرنن .. . سبابا 

". تبعن فى الاعراب 
باى ركم : ١‏ عبقات بالسمع 

؟ ‏ نبدى وجرها 

٠"‏ كوجوه الكواعب 
ب هاء رقم : ١‏ جرى فى متونين من الإفرئد ماء 

؟ - نظير ماء الشباب 

إذا ما فحصنا هذه التعبيراث التصويرية الإلنى عشر فحصا 
عمينا , لاحظنا أن بعضا منها يترابط مع أشكال أسلربية 68كناج8 
أخرى . ففى الحقيفة أشكال المجاز المرسل بأنواعها لبس ها . فى هذا 
النغم . نظام ذاق مسثفل . إنها تقوم بوظائفها , خلافا لذلك ؛ 
مرتبطة بالصور : وهكذا محل الإشارة ؛ منطن ؛ ( ب 5 رقم ١‏ ) محل 
ولغة » ؛ والإشارة د الكلام ‏ ( ب 217 رقم ١‏ ) محل « القصائد ؛ 
والإشارة و الأعراب » محل د البادية ؛ ؟ ره العذارى » الضمنية فى 
: عبقاث بالسمع ؛ ( ب 8 , رقم ١‏ ) محل « عطرهن ؛ . وتعوض 
الإشارة و ماء » ( ب ء 4 رقم ١‏ ؛ رقم 7 ) عن ( الروئق » . وهلم 
المناصر الخاصة بالعذارى نتضافر مع سواها وتدخلٍ فى علاقة تشابه أو 
توحد مع عناصر أخرى تخص القصائد لتكون صورا بسيطة أومركبة ٠‏ 
تشترك فى تكوين صورة ممندة 8066 88مما , 
وهذا جدرل تحليل بيين لنا عل نحو جيد ثوالى هله الصور 

المراعى . 
زش ت ؛ الشىء المراد تصوبره . س ص ! الشىء المتخد 
صوة.) 


فى مستوى خفاء العناصر التى تؤلف بنية الصورة أو تنمليها ٠‏ كل 
الصور , باستثناء الاستعارة (ب 7 ء صررة ١‏ ) والتشبيهين (ب 
8 صوررة ١‏ ) و( ب 4. صورة ” ) , تكابد تأثير الخفاه . ولى 
بعض منبا يخنفى عنصر واحد قد يكون|(ب ه., صورة 
5٠.١‏ ...)ء وفد يكون ب ( ب . صورة" )؛ وفد بكون ب 
(ب7؛ صورة" ) . وفى بقية الصرر يختفى عنصران . 

بطبيعة الحال . إن جهد المخيلة لملء الفراغ يقاس نبعا للمسترى 
العلائقى الذى بنتسب إليه العنصر الغائب . وهر يصل إلى الذروة 
هنالك حيث العنصر الغائب يكون جزءا من مسشوى الصوى . 
وعليه ٠‏ فإن القارىم لابد لله من بذل الجهد الاقصى كى يتخيل 
العنصرين اللذين قد يسنطيعان تأليف ( م ص ) فى البيت ( رقم 5 ٠‏ 
صورة ؟ ) وفى البيت ( رقم ؛ صورة ١‏ ) .... 

ونسيج هذا النقم الشان موشى بسئة أنواع من المسور : 
الاستعارية . التشبيهية ؛ المقلربة . « الرمزية » . الوهمية -أعناااة0 
5نهاقه ١‏ الممتدة ع816 . ومعظم الصور استعارات ١6/1(‏ ) 
تقوم بدور كبير فى الرسالة 15655886 . و37/ ١6‏ من الصور نظهر ى 
حلة نشبيه . إحداهما باستخدام المشبك دك ؛ ( ب 8 ؛ صورة 7 ) 
والثائية باستخدام المشبك و نظير» ( ب 4 . صورة ؟) . وبا أن 
هاتين الصورئين وردتا بعد استعارات . فإنبها تسهمان معها . فى منح 
نظام الصور فى احركة الثانية من النغم الثاى مظهر التناوب . ومع أن 
التشبيهين يفاجئان المتلفى لى داخل صورة ممتدة 8168 1386 فإنهما 
ليسا بنافلين ؛ فالاول ( ب 8 . صورة ”) يوضح الصورة السابقة 
(ب8 ١‏ صورة ١‏ ) . ويمنحها حرارة الحباة ؛ والثان . بما أنه مقلوب 
( ب وء صورة ” ) : يعزز الصورة الوهمية التالية ويمنحها جمال السر 
الخفى . 

والصور كلها نفوم عل العقل , باستثاه اثنتين : ٠‏ الرمزية » 
والرهمية . والاولى ب 8 صررة ١‏ ) . وحرقها الوظيفى مزدوج : 


0. 


م ث0 القصائد الاصيلة 
٠. ١‏ ب باء 
1 ع صن العذارى المسبيات أسواق النخاسة 5 
١‏ 0 
اه ات القهالد الأصيلة الكسسم 0 
7 2 مزبرح ( 1 
0 م صن عطر* العذارى الشم ينال 
شن انك * .شر اصن . شرات اشراصل 
م1 ع الموسيقا الأخاذة > وجوه العذارتى - وجوه الخراعب شاه وق فنتشدازة والعدكي " 
.8 تا 
م اث القسائد الأصبلة اموسيفا الأخياذة 
1 30 ب أبدى ١‏ كلف عن 
ع ضن- العذارنى اخرائر الوجره النضرة 
ثلاث غاص 
0 نسيح القصائد* 6 ظهرر العدارئي 
ضاث* | شر ص ائرات ‏ لص : 
١‏ روي الزخارف اللفظية - رريق الثباب امريرية - رونل الشيات شاه (لى اممال الأخماذ) 
ا ١‏ . الموثاة .اب 
م انث روئل الزخارف النفطية ج1- نيم القصائد 
1 1 د 
مع ص رول الثبا 0 ربة لهور العدارى مزدرج حرق ال 


سحر وعبق , ترتبط فى أن واحد , بحقل السمع وبحقل الشم . 
والتعبير المزدرج 50188506 الفائم على ترابط جديد بين علصريه : 
: عبقات بالسمع » ٠‏ هو التعبير الاول الغريب 10501166 الذى يقوم 
على نراسل الحواس . إنه . إذا ما استخدمنا كلمة بودلير -علناة8 
عةأة! سحر إيحائى بصور السحر الموسيقى فى قصالد أبى تمام . وهذا 
السحر يؤثر فى النفس الحساسة تأثير المطر . وصيغة المبالغة 
« عبق » ؛ المستخدمة بالجمع « عبقات ٠‏ . نعرب بقوة عن مدى هذا 
التأثير . والامر كذلك فيها بخص استخدام أداة التعريف فى الإشارة 
« السمع » ؛ إنها تمنح هذا السحر طابعا عموميا . 


والصررة الوهمية ( ب 4 . صورة *) . وعمرقها الرظيفى : 
جرى ١‏ يان مزدرج الدلالة : ( تألق . تغلغل ) لمنح المجرد ١‏ 
؛ الرونق » مظهر شىء حسى فى حركة : ٠‏ الماء ؛ . هى صررة حسية 
حركية تغلق النغم الثاني . إنها صورة مدهشة ذات تغبيش شعرى ٠‏ 
يقوم فيبها الفميل الدال عل عمل و جرى ؛ بدور كبير كالإشارة 
المفصودة ١‏ إفرئد ؛ الثياب الحريربة الموشاة . الفارسية الأصل . 
النادرة الاستعمال ؛ والإشارة ٠‏ ماء » تغتنى بفضل السياق ؛ فإذا 
ما كانت بصلاتها مع الفمل جرى تذكرنا بالمعنى المرجعى 15؛062018 
السائل . فإنها بعلاقائها مع الإشارة « إفرئد ؛ ٠‏ والإشارة ؛ شباب » 
تعبر عن المدلول الخانى 0005013414 د رونق ؛ . ربفضل هذه العلاقة 
المزدوجة إنما يصور التعبير ه من الافرند ماء » باء راعشا ومشعا فى 
نسيج القصائد التمامية . يوحى برؤ بة حركة جارية ونورانية حية 
الجمال . لا ترحى بها الإشارة المرادفة ه روثق ؛ لو أنا حلت عمل 
الإشارة و ماء » فى الخطاب الشعرى . 

والصورة الممتدة المكونة من اسئعارات متعددة تقرم بدور كبير فى 
مستوى مجرى الحدث . إنها هى التى حقق لسيرورة الحدث الخلاق 
وحدتما فى مسيرها نحو النباية : مع البيت ( رقم © ) فى الحقيقة . 
يتطور حدث الغارة ويتحدد بمزيد من الدقة ؛ فالشىء المغار عليه 


( شعر أن نمام ) يظهر بمظهر أسير . ولكن هذا الاسير يتحول ؛ بفن 
المفاجأة , مع البيت ( رقم 7 ) , إلى كائنات أنثوية . وقصائد أى مام 
الاصيلة ؛ الى سرقت تباع فى البادية , وموسيقاها المثملة » ونضارتها 
وجمالها الشبقى المدهش , وبباؤ ها الراعش ‏ هذه المزايا كلها تصورها 
صورة ممتدة ٠‏ صورة عذارى وفعن فى الاسر . سلعا للتجارة فى 
الاسواق , حضربات يفرح منهن العطر . وحرائر يملكن وجوها ناضرة 
يسفرن عنها مضطرات . وظهورا يرعش فيها بباء الوشى الصارح . 
ومن الل أن نحولا وقع فى داخخل هذه الصورة الممسدة ؛ فالصورة 
المأساوية . صورة العذارى المسبيات . تتحول بالتضخيم ؛ مع البيت 
رقم م)ء إلى صورة للسعادة تصويرية رائعة . وهذا التحول إنما 
يحقل للصررة تضادا وظيفته تقوية دراما الشاعر . ها هنا إنما يملق مناخ 
الضيل , والمحزن والقلق الذى يجتاحه . رفضلا عن ذلك ٠‏ إن هله 
الصورة الممتدة تظهر أبا نمام ناقدا الطباعياً مفتونا بإبداعه الذاق . 


النغم الثالث 

فى مستئوى النغم الثالث ١‏ نكاد نكون الصورة غائبة . ولكن نلك 
الى تغلق النص لغويا مسد الخلاص الذى كان أبومام يبحث عنه ٠‏ 
من أزمته . وهذا الخلاص ‏ كما رأينا ذلك ليس سوى اللامبالاة 
التى تعرب عنما المقولتان اللفظيئان : ودعه يحظى ؛ . ويلية هله 
الصورة تبدو عل النحو التالى : 


شات شا ص 
اللامبالاة . الباب 


ولكى نخثم الحديث عن الصورة , لابد لنا من أن نذكر أن الصور 
فى نصنا تجمل الواقع محسوسا نحت مظهر جديد , وأنها تكون حنى 
لحمة العرض الشعرى ؛ ف امتداده ؛ وفى اغتنائه من نغم إلى نم ؟؛ 
فصورة الغزو المصورة مند البيث ( رفم "8  )‏ كما رأينا ‏ تمند ثم يعاد 
إليها فى البيث ( رقم 7 ) مع إثراه رائع . والقصيدة بأكملها يتغلغل 
فيها من جهة أخرى هوس ؛ إنه هوس السرفة الشعرية , والصور الى 


تعبر عنه تغدو تدريما أكثر فوة وإفلاقا وعنفا . وفى هذا النمو أيضا نجد 


علامة تدل على الحدة والخصة 5 


المستوى الاجتماعى الثقاى 

عل الصعيد الاجتساعى ‏ الثقاى . نلاحظ أن النص يضع 
التجربة فى حدود مكانية ‏ زمائية : فلا نصل إلى نايتها إلا مع مرث 
المنتحل ‏ المعتدى . وهى نجرى فى نطاق بدوى ؛ البادية مستويان 
ثقافيان بالاحرى بتجاببان : مسشوى بدوية قدية , تمثلها أسماء 
الأعلام وصورة الغزو ؛ ومسئوى ثفافة ححديئة حية ؛ ونعنى بذلك 
تمارة الرقين . وعل وجه خخاص مارة حسنارات المددر , وأبو تمام 
يياجم هنا بطريقة خفية هذه التجارة التى كانت إحدى السمات البارزة 
فى عصره , ووليدة الفتح الإسلامى بطبيعة الحال . وهر بالطريقة 
نفسها يرفض رفضا فاطعا حدث السرقة الشعرية الذى كان مرتبطا 
بتجارة كانت نقام فى داخل البادية . والنغم الأخير يمثل بصفة خخاصة 
شميلة تقدم حلا : فالخخلاص السهل بتحفق با خضوع أمام المعتدى ؛ 


سير الاوين لاس السسن السيرق 


وعليه ٠»‏ فالمثل الاعل ‏ كما رأبنا ذلك هو عدم اضرع ؛ إنه 
النضال بصورة مستديمة ؛ فالإنسان لابد له من أن يدفع كل شكل من 
أشكال الافتصاب فرض عل أمواله ٠‏ وكل جحاولة للاستعباد تلبثق من 
الاعتداء على ملكية الآخر المقدسة . وإن تكن أدبية أو فنية . وإذا 
ما نظر إلى هذا العدران من زاوية أخرى فإنه هجوم بدوى عل 
تلوقات جميلة حرة , تنتسب إلى حضارة مدية280 . يقصها أبوئمام 
بإعجابة » وحبه . والصورة الرهمية ٠‏ وأحيد عناصرها المكولة شىء 
ثمين متوهج , عرب حتى عن انضمام الذاث الكائية إلى ححياة مدنية 
مشتهاة . 


المستوى العاطفى 

عل الصعيد العاطفى ١‏ تقوم الملاقة مستحب 000516 ناء #ضير 
مستحب 01909016 بوظيفتها ؛ مع أن الرسوخ النفسى 68082168,م 
هو إلى جانئب المكون 605808386 الثاني . وهذه الطريقة الاسلوبية 
ترتبط ‏ فضلا عن ذلك بطريقة أسلوبية أخسرى : الثثاوب , 
وسيرورة الحدث نظهرهما لنا بوضوح ١‏ ففى الحقيقة . نحن تمضى من 
الصلف المزهو الذى يتصف به الخصم إلى غضب الشاعر الذى يلغيه 
( النغم الأول ) . وشعور الغضب هذا ؛ المشبع بالحزن الظاهر عل 
نحوادي ٠‏ ينتهى إلى السعادة بقدرة الذكرى ( النغم الثانى ) . وعقب 
هذه السعادة بهد الاتفعال , ونشعر مرة أخرى بحزن ناعم مندمج فى 
لا مبالاة ظاهرة ( النغم الثالث ) , 

رمن البدمى أن هذا العبرر الانفعالى المطبووع بالعثاورب والتضاد 
عظيم الدلالة ؛ فهر ينصح عن غصة عميقة وعن اضطراب حاد 
« ينمكسان : فى الطرائق الأسلوبية . 


المستوى الاستيهاى عناو لق صقة مقطم 
عل الصعيد الاستيهااس , أى التصور التخيل الدرامى . تمشل 
القصيدة نحر فى أعماق الذات , واحتكاك أنا الشاعر الد اخعلية بالعالم 
المدارجى فهى تبدأ وتنتهى لغويا بمناجاة أى بظاهرة ندل عل تركيز 
تأمل عل الذات أبرز أيضا بواقعة أخرى ؛ فجسم النص كوْن فى 
الحفيقة من خطاب الشاعر ؛ وإذا ما نحدث الخصم ( النغم الأول ١‏ 
ا حركة الأولى ) ٠‏ فإنه يتحدث عبر صوت الشاعر . الشاعر بالأحرى 
كائن يسيطر عليه وعيه لذائه ؛ وهر وعى فى جو السحر . فقصائدء 
تسد تمجيدا للذاث كبته حدث السرفة وتمثل العنصر الانثوى اللذى 
كابد و سادية ؛ العدوان الرجولى . 
والذم الساخخر لبس سوى هجوم مضاد لإذلال المعتدى ؛ وعل هذا 
النحو يكرن الشىء المرغوب فيه هدف صراع بون المعتدى والمعندى 
عليه . والشاعر من حيث الظاهر يستسلم لعدوان الببدوى ( النغم 
الثالث ) ؛ ولكنه يريد فى الواقع متابعة النضال ؛ إنه إنسان لا يرى 
د الراحة الكبرى » إلا مع التعب : 
بصرت بالراحة الكبرى فلم ثرها 
تثال إلا على جسر مسن العسعبة") 


واعنزازه بذاته لا يبمكن أن ينحنى أمام عبودية نحرمه منعئه من حيث 
هو مبدع , ورغبته فى الصراع ؛ المقنعة من جهة أخرى بالسخرية ٠‏ 


يفن 


نهد عكام 


ليسا سوى مظهر من مظاهر الثأر . وهذه الرغبة واضحة كلل الوضوح 
للقارىء ؛ فالعدوان . فى رأى الذاث الكاتبة . ليس سوى انتهاك 
حرمة شىء مرغوب فبه حرم ؛ شىء مقدس لن يُستعاد . وهذا 
العدوان ‏ زيادة على ذلك هجوم على عذرية يعسود التعبير عنبا 
بإلحاح فريد فى الرسالة التمامية ؛ على مادة متعة الإبداع ؛ الشعر 
الذى اندمج فى الموضوع الجنسى المفضل , العذراء ؛ وبالاخرى عل 
موضوع المتعة الحنسية , الذى يتوحد فى موطن آخر مع ؛ فرج ؛ : 


رالشمر فرج . ليست عمسسيعست 
طول اللالى إلا المقترصة00 


وفضلا عن ذلك . يوجد ههنا علاقة خفية بين الذكر والانثى فى 
القصيدة التى ترنبط فيها الأنوثة والرجولة ارنباطا وثيقا ؛ فالمخلوقات 
الخاصة بالشاعر ( قصائده ) تتوحد مع المرأة المدنية الحرة ٠‏ وتأخذ 
شكل جماها المادى . أفنستطيع الفرل . انطلاقاً من هذا ٠‏ إن الشاعر 
نفسه يتحول إلى عنصر أنثوى أمام العدوان ؟ أوليس فى هذا علامة ننم 
عن الهذبان ؟ فى الحفيقة . إن الذات الكائبة . بعد أن هرجم 
موضرع رغبتها ٠‏ أحست باضطراب الحراس . وانعكس هذيانها فى 
مسدوى الككتابة ونبلور فى بضع صور : فمع الرغبة التى روّتهبا 
الذكرى . تبحث الصررة : الرمزية ؛ والصورة : الرثمية ؛. كما لو 
كان ذلك عن قصد ٠‏ عن الضياع فى عدم الدقة , وتظهران الشاعر 
على شاكلة نافد يدخل فى إبداعه الخاص . ويستقى منه نشرة فربدة . 


تأليف الكلام : 5 


النغم الأول 

فى مستوى تأليف الكلام يبدو الإيفاع التلاوى مطبوعا بطرائق 
أسلوبية 21008065 تقوم عل توحد 11010112لانحوى ونكرارى 
مطلعى 30800019046 ؛ فالبيت . فى المسركة الأول من النغم 
الأول ٠‏ مقطع إلى وحدات تاليفية متعددة . كل منبا يؤلف مقولة 
لفظية 600006 اسمية ٠‏ نشتمل على علصر أساسى القيمة ومبتدا . 


لعب الضمائر قتتنمممعم دعل باعل 

ومع ذلك هذه الحركة الأولى لا تنطوى على إشارات واضحة قابلة 
لتبيان الذاث المتحدثة 8131م اءزداة والمتحدث إليها جءواءع:ما 
© ؛ بل عل إشارة ضمنية إلى موقف يذكر بنشيد مدحى للذات ؛ 
زهويتسم به المتحدث . والمهم الذى لابد من الإشارة إليه ينمل فى أن 
عدم التحديد هذا ل ٠‏ الانا ؛ يملق مناخاً غامضاً لن يوصح . نوعا 
ماء إلا مع الحركة الثانية . وعلى وجه الدقة إنما نتكشف . بفضل 
استخدام ضمير التملك ( المتكلم المفرد ) فى المزاوجة « شعرى ؛ فى 
البيث الرابع , دلالة هذا العرضض المبهم الجذاب فى آن معا . وههنا 
إنما نعى أن المراد بالكلام كان حوارا فى الماجاة . ولى الحقيقة هناك 
نسقار أسلوبيان . فى مستوى لعب الضمائر . يقورمان بوظيفتهما لل 
هذا النغم الأول ؛ أولاً . علافة إبلاغ بين أنا وه أنت » . ومن لم 
علاقة تقوم على التضاد . فمن وجهة النظر الأولى . إن المخاطب -12 
الا أناءو1؟ت] : وهو الذات المتحدثة 0861881 !ع [ناكخسم متخيّل , 


مه 


والذات الكاتبة 6517804 ]6 زناة بصرتها إنما تاق بالكلام الذى قد 
ينطق به هذا الخصم للتعبير عن صلفه . وزهوه ؛ فينجم عن ذلك. 
النغم الحوارى فى المناجاة ( ب ١‏ -؟ ) . والإثارة التى تنجم عن ذلك 
صورث . من جهة أخرى . بطريقة تفخيمية فى شكل نكرارات 
صوتية . واستفهامات تعجبية لاهثة . تقوم جوهريا على تعداد أسهاء 
الأعلام المشهررين لذلك العهد فى الثقافة العربية . للهزه من الخصم 
من ثم بذريعة وافعية . ومن وجهة النظر الثانية فى الحركة الثانية حيث 
تتوطد علافة تضاد منطقية بين د أناه الحاضر فى الرسالة فى شكل 
ضمير ثملكى ود أنت » الغائب . فالشاعر ينحدث فى احقيفة فى شكل 
جواب عن الاستفهام المزهو الذى طرحه الخصم من قبل بلسان 
الشاعر . ههنا مناجاة داخلية تقف صوقف المعارضسة من الإثارة 
الانفعالية . التى ألعشها 'الشكل فى الحركة الاولى . ومع هذه المناجاة 
يتوطد تفكير هادىء ليا يقود إلى اتساق 20116 1نا28: النغم الرنينى . 

ولكن التضاد يعبر عن ذانه قبل كل شىء بالمقابلة 001118316 بين 
ما يمكن أن يخطر فى بال المخصم عن نفسه , وما خطر فى بال أب ثمام 
عنه , والتفوق الذى بدعيه الاول ليس فى عين الثاني سرى غروة 
للسرقة لا تستاهل المديح . ما بنجم عله سخرية يعززها الهزل 
1015 الذى يستقى قدرته من مبالغة تقوم على طرائق أسلوبية . 


تركيب الجملة : 

ثمة ازدواج تأليفى علا ةميزه عنهرد 611 لوموه ب أقيم عل هذه 
الاستفهامات التعجبية والتى أشير إليها من قبل . والنى يتكرر بعض 
عناصرها ؛ استخدم كي يمرم بوظيفته . إنه ينراسل مع الوحدات 
الأبقاعية التلاوية الى اسُتنبطت من قبل ٠‏ والنقطة القصوى نمس ,٠‏ 
فى هذا الاتجاه . المقولئين الأولبين من البيث ( رفم ؟ ) . حيث 
الوحدة الكمّية . والوحدة الإيقاعية التلارية . والازدواج التأليفى . 
نتلاثى . وقد استخدمت عل وجه الدقة سبع عبارات استفهامية 
تعجبية ٠‏ فنجم عن ذلك نغم حازم وثابت وعنيف والفعالى . يعبر لل 
أن واحد عن زهو الخصم . وغصة الشاعر المبهوت . وهذا النذرق 
للتعجب يدل عل القيمة العاطفية القصرى 23:02150(006 للغة , 
ويظهر هذا النذوق أيضا فى شكل عبارات لفظية متجاورة ٠‏ يتمع 
نرابطها بقيمة شعرية ؛ فهر يخرق روابط النفكبر المنطقية ؛ ويعزز 
الطابع الله زمنى فى الخطاب . ويملحه نوعا من الدينامية , وتكرار 
المفردة 1868116 الاستفهامية نفسها د من » فى مطلع الأقرال اللفظية 
ليس سوى تكديس يسهم فى الإبقاع . وهذا التكرار المطلعى -6م808 
06 الذى نلتقى به فى هلله الحركة الأرلى من النص فط 3 يفوم 
برظيفته وكأنه دعامة تعزز التأثير التعبيرى والتوازل الذى أوضح 9 
قبل . وعليه فهذا النقطيع بنراسل مع رغبة دقيقة عند الشاعر : النطن 
بالمجموعات التكرارية المطلع وفق إيقاعات متشاببة . وهى عل وجه 
الدقة : 


مّن بنو عامر ( * مقاطع صوتية ) 
من ابن الحباب ( " مقاطع صوتية ) 
من بثو تغلب ( ١‏ مقاطع صونية ) 
من طفيل ( + مقاطع صونية ) 


مَن عامر ( 4 مقاطع صرنية ) 


ومع هذه الطريقة الأسلوبية القائمة عل احاح أساسة تكرار المطلع 
تتراسل طريقة أسلوبية أخرى تقوم على الصوامت ٠‏ فالصّرْيْت 
مغووط2 الخيشومى [ 8] . الأكثر استخداما فى النص ؛ يصل 
إلى ذروه الفصرى فى البيت ( رقم ١‏ ) فقط . والامر على هذا النحر 
فيها بخص الصربت الشفوى [ 8 ] الذى يتبعه فى نوائره . والصويت 
السائل [1 ] بصل إلى ذروته التى تكاد تكون قصوى فى هذا الييث ٠‏ 
رلكن هذه الذروة تمس أيضا أبيانا أخرى . والتواتر الاقصى +نا1769 


( ص : الصويت ‏ ب البيت الشعرى . ) 
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ولكن التقطيع بفرض بنناوب الصوائت المتجانسة وتنوعها نوعاً من 
الحيوية , 

عل أى حال . هذ هذه السماث . الناجمة عن العلاقة بين تاليف 
الكلام والتصويت , تنتهى إلى خبلق الإحساس بمطلع مرسيقى ٠‏ 
مشبرب العاطفة . شديد 0 بصور شعورا غناليا , 

ومع الحركة الثانية من النغم الأول ٠‏ يتبع البناء التأليفى سبيلا 
جديدا ؛ فنحن نشعر بأن الفعالية الإبداعية غدت غير مركزة عل 
المظهر الصوق لمجرى الحدث . والتبدل التأليفى . الذى يقوم عل 
النضاد مع البناء التأليفى فى الحركة الأولى , يلفت انتباهنا ٠‏ رهذا 
النضاد مخصص لإنتاج تأثير تعززه اللحمة التصويرية . وهناك وجره 
متعددة تحدد هرية هذا النسن الاسلوى الضدى ؛ فالتأكيد فى هذه 
الحركة يتعارض مع الاستفهام فى الحركة الارلى . ويؤدى إلى معادلة 
غير متوقعة . وعل النقيض من الحركة الاولى المكونة من سبعة أقرال 
لفظية اسمية . تتدخخل هنا جملة كبرى مطولة للتعبير عن نوع من 
الاعتدال الانفعالى ؛ عن جر هادىء نسبيا ٠‏ بتجاوب مع المبالعة 
المقصودة . لإبراز السخرية . هى جملة كبرى أصاببا التضمين فى 
القافية . نشمم ل البيث ( رقم " ) والشطر الأول من البيت ( رقم ؛ )» 
ويليهسما عبارة لفظية ثعائق الشطر الثانى وترتبط به فى الحال ٠‏ وهناك 
وقف تضمين فى قافية البيت ( رقم " ) ٠‏ أفل أمدأ من المعناد . بوئق 
العرى بين البيت ( رقم ") والشطر الأرل من البيث ( رقم 14 ) ٠‏ 
الذى ينبغى أن تضاف مقاطعه الصوتية على الصعيد الإيقاعى إلى 
البيت الساب . وهذا التضمين يبرز مفردة مهمة ؟ إما المفسردة 
الرحيدة . المقطع ٠‏ من ؛ الموصصولية . التى نتعارضض مع « مُن » 
الاستفهامية فى الحركة الأولى . وه مُن ؛ الموصولية هذه ليست سرى 
المعندى الذى استخدم الاستفهام من قبل عبر صوت الشاعر . وهذه 
الجملة المطولة تتعارض أيضا ببليتها مع بنية كل من المقولات السابقة ١‏ 


نحو تأوبل تكاملى للنص اللشعرى 


111 81 7306© للصويت [ 118 ] يبدو فى البيث ( رقم ؟ ) , 
بإيهاز . هذه الصوبتات الاربعة هى الأكثر توائرأ فى النص ؛ وهى 
تفوم بدور راجح فى مركز التجمع اهمع عل عمامعه الذى يقع فى 
هذه الحركة الأولى من النص . والذى بمنح هذه الحركة كثافة صونية 


غناو مهام 121805166 تعرز الكثافة الأخرى , النى وضعث مرضع 
التحرى قبل قليل , والجدول الثالى يمثل حن التمثيل هذه الظاهرة ٠‏ 


فشرتيب المداصر الأساسية : المسند إليه ( المبندا ) . والمند 
( الخبر ) ٠.‏ مقلوب فيها فيها . وهى عل هذا النحر تكوّن الحراناً . 
بالفياس إلى سلسلة الاقوال اللفظية فى الحركة الال » وإلى اللغة 
الجارية فى أن واحد . وخلافاً للجزء الثان من هله الجملة الكبرى 
رش ١‏ ء ب 4 )ء يبدو الجزه الاول الذى يشمل البيت ( رقم ) 
شديد التقطيع . ٠‏ إذ يشتمل عل أربعة نعوث نتراصف متجاورة لإنتاج 
أداء نطفو 0 سريع مفعم بالحبوية . فالعيف الدائم الذى يسم 
الغارة قد نظم . والحالة هذه . بطريقة إيفاعية وموسيفية . ولكن 
الحدة لا تلبث أن تبدأ مع البيت ( رقم 4 ) ؛ الذى يتميز بطابع 
توازل . وأبرتمام يستفى من هذا الطابع ( الجملة امتقاطعة ) تأثيرات 
بالغة يدركها الحس . وذلك بوضعها مرضيع التعارض ممع النغمية 
البطيثة المستقرة النى يتميز بها المجموع . ومع لغمية البينين ( رقم 
١).(رقم‏ 4 ) . على رجه الخصرص :.وفغيلا عن ذلك + _لحمن 
هنا أمام جملة ينتج ترتيب الكلمات فيها نرنيياً فير معناد تاثيرا توقيعياً : 
ف الضيغم ؛ مسند ( خبر ) فى جملة كبرى تلتهى بمسند إليه ( مبئدا ) 
ومن » , بتسم بالنمرض ٠‏ وعليه فإن تقطيع الجملة , بعد عتصر 
أساسى أبرز بالقلب . مجمل التوالى الممطقى فى هذه الجملة بطيكا ٠‏ 
ويترك المتلفى معلقاً حينا من الزمن . وعل هذا النحو تأخد هل الجملة 
قيمة شعرية . 

ومن جهة أخرى . هذه الحركة الاسمية ‏ الى تخترفها عبارة فعلبة 
واحدة . تستعيد طابعها الاسمى فى النباية . وهذا الإغلاق الذى 
تنجزه عبارة ‏ وهو للحي رائع فى كتاى ؛ ينج العرض فى هذ النغم 
الأول المظهر الدائرى الذى شوهد من قبل . 

وفى مسترى الصوامت 00080870885 , لا شىء جدير بالتسجيل 
سوى تكرار الصويت [ 8 ] الذى يبرز فى هذه الحسركة الثشانية ( 4 
مرات ) بعض البروز بالقياس إلى الجبركة الأول ( ١‏ مرات ) . 
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نهد عكام 


والانحراف الذى بمثله هذا الاستخدام تسوّغه الطبيعة السائلة لهذا 
الصويت . النى ثلائم السرعة النسبية فى البيت ( رقم 7) . ومع 
الجرس السريم الذى تثميز به الوحدات الإيقاعية المتراصفة نجاوريا فى 
الحركة الثانية نتراسل حدّة يعرب عنبا الصائت [1] ؛ الصائت الذدى 
يتكرر ( ١8‏ مرة ) فى هذه الحركة الثانية . فى حين لا يتجاوز توائره 
(١1همرة‏ )فى الحركة الأولى . 


النغم الثان : مستوى المفردات 

والتخلص إلى النغم الثان هو أثل كثيرا فى حدورئه عن طربلن 
المشابية منه عن طريل ترابط المفردات والصور ترابطا معنويا ١‏ فلمة 
التجانس الصامتى 162584108اله بين د غدت » و دغارة؛ ١.‏ ولكن 
ثمة تهانس يقوم عل المزئيات المعنوية 1581065 وشعر 5 ء 
د كتاب ؛ . « معان 6 . و آداب ٠6‏ دمئطق » بمعتي و لغة ٠‏ التى 
أبرزث الاربعة الأرلى منها ٠‏ فهى بتوزيع متناوب تغلق إماالشطر الأول 
وإما البيث , ومن جهة أخرى . إن هذا التجنيس المعنرى 08/651 
؟نادط ينعش العرض ؛ فالممردات : د عذارى »؛ و وكواصب ٠)‏ 
ماء ؛ ببعنى رونق , ٠‏ الشباب » . مترابطة معنويا . وثمة ترابط آخر 
للمفردات بقَرى الجر المأساوى تدريجا : دغارة ١‏ دأسيرء ٠‏ 
د سبايا » . والتأثر الذى ببعثه هذا الجر د ينعكس ؛ أيضا عبر لعب 
الضمائر , 


لعب الضمائر 

عل هذا المستوى . تبدو الذاث الكاتبة 66519424 )عزناة كأنها 
ملاحظ ؛ فهى نصف عن بعد ء و هى ؛ ء ٠‏ الغارة ؛ فى البيث ( رقم 
) . وآداة التعريف ( ال ) فى « المعان ؛ تدخل تجربتها السذاتية 
لخاصة فى إطار عام . وتعرب ‏ من ثم عن تأثير انفعالى . ومن 
حالة النجوى هذه . حيث يخاطب الشاعر ذائه . أو بالاحرى حيث 
أنا» النى تكتب تغدوه أنث ء ينقلنا هذا الشاعر مع البيث ( رقم 5 ) 
إلى مناخ الحوار , حيث العلاقة بين ال د أنا » النى نكتب والمجسدة فى 
ضمبر التملك [1] فى « منطفى » و : أنث , المتلقى القارىه المشار 
ليه ب [ 18 ] فى « ترى » ؛ تغدو علاقة نضاد منطفى . ومع البيث 
( رقم 7 ) ثمة علاقة نضاد بين ٠‏ أنا » النى تكتب و « أنتن ١:‏ عذارى 
الكلام ؛ ؛ والمخاطب ههنا الممشل ب [1] فى ٠‏ بعدى ؛ يشوجه 


“ بالحديث إلى جمع غير حى , يرمز الى قصائده الاصيلة . وبطبيعة 


لحال , إن أداة التعريف ( ال ) فى ٠‏ الكلام » تأخذ القيمة الانفعالية 
نمسها التى أخحذتها أداة التعريف السابقة فى و المعانى » , بل تأخط قيمة 
جمالية لامها تمنح الرسالة نوعا من اللبس . ومع البيث ( رقم 4 ) يحدث 
حول جديسد . فى ميدان المناجاة الداخلية , إن الضمبر ( أنتن ) 
الضمنى فى النداء ويا عذارى الكلام » ينحول فجأة إلى ( هسن ) فى 
« متونن » دالا على الشىء نفسه . وهذا التغيير يمنح تأليف الكلام 
استخداما غريبا لا يتوافن مع ماسبق . ولكنه بحنفظ مع ذلك 
بدلالة ؛ إنه مسافة اتحذت فجأة . كما لو أنها امحذت إزاء كائن 
مقدس . أو إزاء جمال مدهش يثمل الحباة الداخخلية للكائن بأكمله . 
ومهما يكن من أمر فإن هذا التغيير لمستوى الكلام ؛ التغيبر الذى أفيم 
على فن المفاجأة . وه تبلور : فى النجوى . والذى يعدنا لتلقى النغم 
الآخير . بتراسل . ككل تناوب لشكلين من الضمائر . مع حركة فى 


النفس ويتضمن تلوينا الفعاليا . 


تركيب الجملة 

غير أن تأملا سوداويا وهادئا نسبيا بشمل حدث الغارة . يتعارض 
مع الحركة الحية فى النغم الأول . وهذا التعارض ينعكس فى مسئوى 
السلسلة الجملية فى النغم الأول ٠‏ بعلاقة ضدية : فى الحقيقة ٠‏ عل 
النقيض من العباراث الاسمية . التى تمترقها عبارة واحدة فعلبة . 
والنى تعمل فى السلسلة الأولى . كل الجمل فى النغم الثاى . باستثناء 
واحدة . وهى الأولى التى أضمر فيها المسلد إليه . فعلية . والشكل فى 
هذء الجمل عل درجاث متفارقة من الطول ؛ ومجراها ينتهى أحيانا إلى 
جملة كبرى واسعة . تعائق البيث بأكمله ( رقم 4 ) و( رقم 5 ) . 
وهذه الجمل نتوافق مع ما يثير العواطف فى التفكير التَمُامى . الذى 
يمس فى هله السلسلة مشكلة أساسية ؛ مشكلة الحرية , وإنه لمن 
النادر أن يتراسل الشطر وحده مع الوحدة التأليفية . ومع ذلك فهذه 
إنما هى الحالة فى الشطر الثان من البيت (8) ؛ الذى يتراسل . بهذا 
الخصوص مع الشطر الثان من البيث ( رقم 4 ) ٠‏ الذى يغلق النقم 
الارل . وهذا الطابع يمعل الإبقاع . دون شك . أقل حيوية . 


والبيث ( رقم ١‏ ) يقدم إلينا بنية تأليفية افتراضية . يدخلها فى 
السياق الأداة ولوء , وتنوجه فيهالذات الكاتبة بالحديث إلى 
المتلقى ٠‏ مرة واحدة دون سواها .6 ل النص ٠‏ وهذه الجملة المتممة 
الشرطية تمثل شذوذا من وجهة نظر النحر المعيارى . والمفصود بهذا 
الشذوذ استخدام قديم للمضار ع غير المنجز بعد ( لو ) . وعليه . فإن 
استخدام ( شرى ).ليس مسوى اختيار لشكل أصيل . قلبل 
الاستعمال ؛ يدمج الرغبة فى المستقبل . والماضى ( لأصبحث ) ٠‏ 
الذى تبتدىء به الجملة الرئيسيه . بيجر , والهالة هذه , نظامه كى 
يشير إلى وائعة سوف تنجز فى المستقبل بالتأكيد . والأداة ( ل ) النى 
تسبق هذا الماضى ( ٠‏ أصبح ؛  )‏ تعزز هذا اللون . ولكن ماذا يمكن 
أن نقول عن المتلقى الذى يتوجه إليه الشاعر بالنطاب ؟ الفرضية 
نفترض أنه لا يرى هذه الفصائد التى استعبدها المعتدى ؛ وعليه فليس 
ثمة نواصل بينه وبين الشاعر . ونم ؟ أبعود ذلك إلى جهله الذى يعذب 
الشاعر المنشوق إلى بلوغ قلب المتلقى ؟ تأثر الذات الكاتية بيده 
المناسبة يعبر عن نفسه صوتيا بالسرعة التلاوية ‏ كما رأينا. هذا 
البيضد 

والبيث ( رقم 7 ) يبندىء بالنداء . حيث يتوجه الشاعر بالخطاب 
إلى قصائده الاصيلة : يا عذارى الكلام » . والتعجب الذى يرافق 
هذا النداء واقعة إيقاعية ٠‏ تضطرنا إلى إبراز وقف قصير ؛ وتعير عن 
تأثر حى أليم . وفى الحقيقة . يمثل هذا النداء هنا صعود الخصة التى 
نمت شيئا فشيثأ . ويعبر عن حركة فكربة عنيفة مركزها موضوع 
العبودية الذى استعيد من الببت السابق . وصورة الطاب هذه 
الرحيدة فى القصيدة نتناغم مع الوحدانية الصرتية -لومطم 6أءزهنا 
“نال الى يتمتع بها هذا البيت . وهى تقدم . بطبيعتها المرصوفة . 
صعوداً نحو تعبير أكثر غرابة . وأكثر إيحائية . وأكثر كثافة ٠‏ بصفها 
ويزداد فيه التوئر الشعرى : و عبقات بالسمع » 5 


هذا التعبير الذى يشغل مطلع البيث ( رقم 8 ) ويبرزه موقعه . 
يمنح أداة التعريف ( ال ) فى الإشارة ٠‏ السمع » قيمة جمالية ٠‏ فهذه 


الأداة تجمل موقع القصائد الموصوفة شعارج أية حدود شخصية خاصة 
بالداث الكاتبة . ولكن الفحص امتنبه بين لنا أن هذه الأداة تتضمن 
العملك . وهذا ما يبين لنا أن المئعة الإبداعية الجنسية('١)‏ نتحقق 
بالذكرى . وهذا ليس سوى احتجاج عل القارىء الذى لا بعى سبى 
القصائد التمامية . السمة التى تسلط الضرء عليها الجملة الافتراضية 
فى البيث ( رفم 5 ) . وهذه الصياغة الملتبسة التى تعتمد على استخدام 
الأداة » وتعبر عن الرغبة الشبقية فى الذاث المتحدثة . تحقق , بذلك 
نفسه . توثرا شعرباً بعرّزه اللبس التأليفى والحق أن الإشسارة 
و هبقات » تعود فى مستوى النحو المعيارى . إلى ٠‏ سبايا » ٠‏ ولكنبا 
نصف فى الوافع القصائد النى تذكر بها صورة د عذارى الكلام » . 
وعليه . فإن نوها من اللبس يبدو فى مستوى البنية التأليفية ٠‏ ولكنه 
يعبر عن توحد الشىء ١‏ القصائد » وصورته د سبايا ؛ توحيدا كاملا . 
ريضاف إلى هذا الانحراف التاليفى امثير انحراف آخر بتعلق بالشكل 
الفعل د تبدى » ١‏ فهو مستخدم دون ضمير ظاهر . مع أنه لابد له 3 
حسب النحو المقعد . من أن يكون مرافقا بهذا الضسير فى شكل 
(تبدين). ومع هذا الشذوذ التاليفى #ناوتكماهلزة عتلقصسممة 
بنجاوب شذوذ أشعر من جنس إيقاعى وتصويرى . 


هذا الشلوذ يصيب البنية النحوية فى البيت ( رقم 8 ) أيضا ؛ 
فضمير التملك « هن ؛ فى المزاوجة اللفظية ‏ متونين » مجبل ظاهريا 
عل المع الحى : وعذارى » . ولكن السلسلة المعنوية تقتضى أن 
جيل عل الجمع غير الحى ٠‏ قصائد » الذى ترمز إليه صورة العذارى , 
وعليه , فإن صمير التملك ينبغى أن يكرن د ها ء لا ؛ هن ) ٠.‏ إلا أننا 
فى هذه الحالة . تقثل الشمر ونلغى الأهمية النفسية للانجراف 
التأليفى : وابو مام ؛ باستخدامه هذا الانحراف ٠‏ أمًا يلقى الضوه 
عل رؤيئه الخاصة التى تلمح عنصرين عزيزين عل العرب فى 
انصهار : المرأة والشعر ؟ ولنذكر أن شكلى الانحراف هذين استخدما 
فى لليظة من مجرى الحعدث ( ب 4 ) و( ب 4 ) ٠‏ يجابه الشاعر فيها 
عملا متخيلا يدل فى العالم اللا واقعى , الوهمض . 


النغم الثالث : تركيب اللجملة 

النهم الاخير يتألف من ثنائية متكاملة تتراسل مع تغير نفهى 
أسلوى ؛ فالنغمم ينخفض , والتأكيد يتأكد . إنه خخائمة هادلة نسبيا ٠»‏ 
نتعارض مع مطلع القصيدة المؤثر . نحن هنا أمام غنائية تلتحم 
بتامل . 

وهذء المنائمة تعود إلى موضوع الذم المصور مذ النغم الأول ( ب 
" . 4) فى هيئة سخرية . ولكا تبرز سبب هذا الذم . وذلك 
بتذكيرها بموضوع الثتملك الجائر الذى تقصد إليه الغارة : «فى الذى 
ثاله » . وعل هذا النحر إنما تعود ذكرى الواقع ٠‏ وبعود تذكر العدوان 
عل ملكية الشاعر ؛ وهو عدوان ينبثق فجأة دلق حالته الدرامية , 

ولكن ههنا تستمتع الذات الكائبة باحتقار مر فى فى الكتابة » 
نخص به المعتدى ١‏ احتقار بيزأ بعدوان الحصم , 

والمقفصود هنا . عل النقيض من النغم الثاني الجدى ؛. نقم 
سار . يعود فيه الشاعر إلى نقطة البدء . وعل هذا النحو ؛ نحن هنا 
مرة أخرى أمام عرض دائرى . يقوم جوهريا عل الحوار المندمج ل 
المناجاة الداخلية . أى عل طريقة أسلوبية يسوسها لعب الضمائر . 


شين لض و سسا 


ال و هوء فى هذه الحركة عبر عنه بلغة ظاهرة لا مستترة : محمد بن 
يزيد ( ب )٠١‏ . وهله الإشارة إثما هى التى توضح ال دهر؛ ؛ 
الذى ظهر من قبل ( ب 4 ) . ومن ثم ال ( أنا) . الى لم نحدد فى 
الحركة الأولى ( ب ١‏ - 7 ) . والتضاد المعنوى ههنا إيجائى ١‏ ففى 
الحقيقة , إن العلافة بين ال ه أنا » وال د أنت » ليست سوى العلاقة 
بين الذات الكائبة وتحاطبها . والشاعر ؛ بنطقه بالعبارة : :ده » 
( ب ١1١‏ ) ء يتوجه بالخطاب إلى ذائه ؛ كبا لو كانث ال١‏ أنا » شخصا 
آخر, فينجم عن ذلك الحوار فى المناجاة . وبتعبير آخر ؛ زردعة ؛ أمر 
وحيد 1718668135 . تحيل فيه الإشارة ‏ أنث »؛ على المرجع 1 
نفسه الذى تحيل عليه الإشارة : أنا ؛ ؛ التى تقوم بالككتابة . وعليه ٠‏ 
فإن المرجع متحد الهوية , ولكنه مزدوج من وجهة النظر الشكلية ٠‏ 
وهذه الثثائية أمارة ندل عل ثنائية 0120101516 أعمق فى الإنسان . 
وهذا الأمر الوحيد فى النص يعرب عن نوع من السخط عل المرفف 
الذى اممذ من قبل إزاء الخصم وأوضح فى البيت ( رقم ٠١‏ ) ؛ وهذا 
السخط يفضى إلى احتقار للخصم تفضحه العبارة الاخيرة فى النص . 
عل أن هذا المر الوحيد بحل تاكيد الفكرة المعبر عنما فى الييث ( رقم 
٠‏ ) إلى جزم حازم بل عنيف . ومع ذلك ؛ فإن هذا النغم عفف 
بحركة واسعة للجملة , التى أفضت إلى عبارة موجزة ذات دلالة : 
فذاك أهون باب 2 . 


وفى الحقيقة , إن هذه العبارة ليست سوى نفحة جالية متحنا 
شعوراً بالإيجاز وبالنتيجة المقصودة . وهله المقولة الثنائية الاسمية 
تطبع العرض بطابع دائرى . إنها كير بالبناء الشنائى المهيمن فى 
الحركة الأولى , ويدعم هذا الطابعٌ القافية [ آنا ] ؛ وهى قافية 
غنية . أنث صدى للقافية الداخلية المتوسطة [ 5اةطناط ] ( ب ١‏ ) 
والعبائية [ آطقطهة ]زب ١‏ ) . 


وفى مسشوى مجرى الحسدث . إن الجمل الاسمية هى الاكثر 
هيمئة : 4 من الجمل اسمية ٠‏ ما ينجم هنه الحالة الساكنة 
©8101 بعض السكون فى النص ؛ الحالة التى خفف ثقلها بطرائق 
أسلوبية أخرى : ففى شكل الجمل , نشاهد ثوابت 008]80]68© 
لافتة للنظر : 74/9 مها استفهامية تعجبية , وقد أدخعل أبوثمام أيضا 
إشارة تعنجب بعد النداء : و ياعذارى الكلام ؛ ٠‏ ولمة طريقة 
أسلوبية أخرى تمنح النص الطابع الدينامى 00815196 , وتريك 
بذلك الحوار فى المناجاة الا اخلية . وهذه الطريفة تتوقف . بطبيعة 
الحال . عل لعب الضمائر . النى تسمح لنا مساراتها بأن نلاحظ أن 
مجرى الحدث بهذا الحصرص , مطبوع بالتثارب . ويظهر بمظهر تركيز 
عل الذاث ؛ فالذاث الكاتبة إنما هى النى تتحدث . ولمة ظاهرة 
أخخرى مهمة لابد من الإشارة إليها . تتمثل فى أن قلة من العبارات 
تنشز عن القاعدة . واختيار هله الاشكال يُسرْعْ ‏ كما رأينا- كل 
التسويغ فى المستوى المعنوى . 


الخائقة 
التحليل الذى انتهينا من عرضه يبين لنا بوضوح أن تقطيع النص 
ركذلك أقسامه المتشابكة نسهم فى توفير وحدة للمقصيدة تجوبها سمات 
ملوعة . تتعلق بعوامل متعددة : 
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نهد عكام 


فن المفاجأة 

فن المفاجأة الذى يسخر لفائدته كثيرا من الطرائق الاسلوبية من 
تأليفية أو معنوية : لعب الضمائر أو أداة التعريف . الترنيب التأليفى 
المقلوب . الصورة الممتدة . فنحن , بادىء ذى بده . يدهشنا اللبس 
الكثيف الناجم عن الاستخدام المتكرر للاستفهام الذى ل ير إلى 
د أنا ه المتحدّث فيه . ولكنه بتضح رويدا رويدا كلما تقدم الحدث 
الخلاق . دون أن يصل إلى مرتبة اجحلاء التام إلا مع النفحة الأخيرة 
من النص . هثالك . حيث ذكر اسم المعتدى صراحة . ومن ثم 
هنالك . حيث تشوق القارىه . الذى أمسك معلقا . بهد الرضاء 
الغبائى . غير أنه لابد لنا من أن نلاحظ أن هذه المفاججاة ليست 
باافاجأة الوحيدة ؛ ففى تضاعيف هذا العرض تنوعات ضميرية 
تفضى . فى الحقيقة ١‏ إلى نغيرات فى المسشريات تخلق مفاجآت 
جديدة , 

تقطيع الجملة . بعد مسند هو : الضيغم » أبرز بالقلب ٠.‏ يؤخر 
التوالى المنطفى للجملة ٠‏ وسدع القارىء معلقا حتى ظهور المسند 
إليه . 


وأداة التعريف ( ال ) تأخذ قيمة جالية . لاما تمنح الرسالة نوعا 
من اللبس , ينجل نوعا ما فها بلى . 

وحدث الغارة بتطور عبر صورة ممئدة 70" ؛ فالشىء المجناح ( شعر 
أبى ثمام ) يظهر بمظهر أسير . ولكن هذا الاسير يتحول , بفن 
المفاجأة ؛ إلى عذراء يتصرف بها . وذلك ببيعها فى سوق بدوى . 


الوحدة المعنوية وتنو ع تأثيرات اللغة المتدرج 

الموضوع المركزى ؛ ونعنى به السرقة الشعرية . يكوّن ‏ كما 
رأينا ‏ وحدة نظائرية 16م180]10 تزدوج مع وحدة الغارة البدوية . يبين 
لنا الحدول التركيبى طبيعنها العلائقية ٠‏ أى نوعا من الوحدة المعنوية 
تطبع ممرى الحدث بطابعها . غير أن هذه الوحدة نتميز بتنورع ندري 
تأثيرات اللغة التى تبدو كأنها تعريض عن نقص : فإذا ما رضت 
صرامة شكلية فضلت عل سواها فى النغم الاول ؛ فالمكان الأول فى 
النغمين الآخرين محجرز للإنجازات المعئوية : الصورة الشعرية 
المدرعة كل التنوع فى مستوى الانماط والبنى فى النغم الثان ؛ والتأمل 
الموضوعى فى النغم الأخير . والصورة تعوؤض ‏ كما أشرنا إلى ذلك 
عن النقص الذى يتعلق بالاداء النطفى الذى نظر إليه على أنه مدة ؟ 
الاداء النطفى الاسرع الذى يسم الابياث الثلاثة ( رقم 8 ) ؛ ( رقم 
١)‏ (رقم 8)بميسمه. 

ومن المهم الإشارة إلى أن الشاعر بمنح الألعاب الإبفاعية رالصونية 
فى هذين النغمين الاخبرين دور مرافقة . والأولى أن بقال إنه نمويق 
مسسوسيقى 01068581101 مسرورى للوصول ؛ فى لحظة مسن 
النحظات ٠‏ إلى تألف سيوضح مفهرمه في| بعد , ولمئح الرسالة شحنة 
شعرية جذابة ١‏ ترط بمفهوم الانحراف . ومن وجهة النظر هذه نكر 
بأن النغم الثالث أدرك . بعد البيث ر رقم 8 ) . وكأنه الاكثر انساماً 
بنغمية صالححة للغناء ؛ عل نحو ما بينا من قبل ١‏ يتحكم فيها 
غلبة الصوائت الحادة على الصرائت الجليلة ب ٠١‏ ) . أو تعادل 
هذين النوعين من الصويئات عددياً ب 1١‏ ) . وعلى هذا النحوإنما 
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يتمئع هذا النغم بانحراف موسبقى لافت للانتباء , بجعله بارزا ؛ لان 
النغمية الجليلة نما هى التى تتحكم فى الغناه فى بقية النص . 

وإذا ما كان التفطيع الموضوعى يوظف فى العمل صنتين هما 
التنارب والتضاد اللذان يسمان مجرى الحدث برضوح ٠‏ فإن طرائق 
أسلوبية أخرى نساس . دون ريب فى هانين الظاهرئين . دون أن نتاثر 
الوحدة العامة بذلك ؛ فالنص يعمل . فى الحقيفة . على ترظيف 
تضادات انفعالية مصبوغة بالسخرية . عبر عنها بتنوعات شكلية . 
ولكنها ليست من العنف ببحيث نحطم النغم العام الذى يبقى بكليته 
نبيلا . 

وصورة الغزوء المصورة منذ البيت ( رقم *) . شد وكرّر فى 
البيت ( رقم 7 ) مع إثراء لافت للنظر ؛ فيسهم ‏ عل هذا النخحوب 
فى تحفيق نوع من الوحدة الأساسية لسيرورة الحدث الخلاق . وق 
داخل النسيج التصويرى لهذا الحدث . المنطقى . فى معظم 
الاحيان . ثمة صورتان نتميزان بسحر إيحائى , تدهشاننا , 

والتوزبع الخاص بالوزن ‏ كما رأينا ‏ يتميز على محور الاخثيمار 
بتناوب برئبط بتضاد ؛ فقافية موحدة تنتهى ب [ 01 ] نسوس النص ء 
ولكن قافية غنية تنتهى ب [ 0801 ] توق العرى بين أنغام القصيدة 
الثلائة صوئيا . وتمنح محرى الحدث نبرة خاصة . تمنح غناء القافية 
الوحيدة تنوعا خلايا . 


العرض الدائرى 

مفهرم الدائرة يوفر للعرض ببى صغرى 5ع لااعناة]ة -50 1116 
تسهم فى تحقيق وحدته , ونتناغم مع النفسيم المرضوعى ونسوغه . 
ففى مسترى الإيقاع الرزى . يمئح استخدام السلسلة (1) البيئين 
( رقم ١‏ ) و( رقم 4 )- كا رأينا موازئة وزنية . والنغم الأول 
من ثم مظهر دائرة يؤكده مظهر آخر تاليفى . فالنغم الأول . فى 
الحفيقة . يبدأ وينتهى بمقولات لفظية اسمية . والسلسلة (؟) . عل 
غرار وظيفتها فى النغم الأول . تق فى مطلع النغم الثان وفى نبايته . 
مائحة العرض . عل هذا النحو . مظهر دائرة جديدة . ويعرز هذه 
الدائرة دائرة أخرى تتعلق بالاداء النطفى عناوأةلاام 0مضيع] ٠,‏ وق 
مستوى الغناء . هذا النغم ‏ كما بينا من قبل ممصور بين البيتين 
( رقم © ) و( رقم 9 ) التابعين للدرجة الرابعة . فى مستوى النمم 
الثالث , تهيمن السلسلة ( د ) المسهمة فى إغلاق اللغم الثان ب 
4) ءفى هذا النفم وتنضم . فى البيت الأخبر . إلى السلسلة (ج ) 
المشاهدة من قبل . فى إغلاق الحركة الأولى من النغم الأول ٠.‏ لكى 
توفر للإيقاع الكمى فى النغم الثالث مظهره الدائرى , وتغلق النسيج 
الوزنى للنص . ويتراسل . مع هذه الواقعة . واقعة أخرى تتعلق 
بالطابع النغمى . وبتاليف الكلام . وبالاداء النطفى المادى , وهذا 
النغم الاخير يقدّم نفسه من جهة أخرى عل أنه نغم ساخر يذكر بالنغم 
الأول . ليس فقط من وجهة النظر هذه . بل من وجهة النظر التأليفية 
أيضا ؛ فالمقولة الاسمية التى تغلق النص : « فذاك اهرن باب » 
ليست سوى نفحة نذكر بالبناء الاسمى النشائى النهيمن فى الحركة 
الأولى من النغم الأرل . وفى مستوى الغناء يبتدىء اننص . فضلا عن 
ذلك . وينتهى ببيتين من الدرجة الرابعة نفسها. عل نحر يعزز 
المظهر الدائرى . 


التخلص . 

فى مستوى التخلص . لا بد لنا من أن تقبل أنه ليس ثمة ‏ إلا فى 
مستوى الأداء النطقى المادى ‏ واقعة مفاجثة تميز المقاطع ٠‏ وأن هناك 
استمرارية تفرض ذاتها عبر الحركات المختلفة , ويحقق هذه 
الاستمرارية طرائق أسلوبية منوعة ؛ فالتذكر الصرى -0تام أعمه: 
#ناوأه القائم على الصامت الاحتكاكى 151081096 © ] يعرّز 
التخلص المعنوى , فى داجمل النغم الشانى . من الحركة الأولى إلى 
الحركة الثائية . ويشهد بذلك المفردات : دعبرة ؛ . دعذارى ٠.٠‏ 
بعدى » ء د تبعن ؛ ١‏ (أعراب » . التى تشضل حيرًا فى البينين 
( رقم 5 ) . و( رقم 7 ) . ويسائد هذا الصويتُ الصامتُ الصفيرى 
[5] الذى يرد مفخما لمرة واحدة . والصويت اللفيشوس [ :23 ] 
يستخدم وسيلة تخلص إلى النغم الأخير . ويظهر ف المفسردات : 
درمْون». دمن4. دماءه؛2 دماءء . د ذم . د سحمد : التى 
نشغل حيزا فى البينين ( رفم 9 ) و( رقم .)٠١‏ 
والتضمين يعلق فى مستوى تأليف الكلام البيتين ( رقم ") و ( رقم 
) أحدهما بالآخخر , ويدمج على هذا النحر العناصر التى نكو 
الحركة الثانية من النغم الأول . والمفردة « غارة » التى يبشدىء بها 
البيث ( رقم © ) هى المسند في عبارة اسمية ؛ المسند إليه فيها ضمير 
حذوف يعود عل مصدر بارج اللغة ؛ ٠‏ الغزوة ؛ بثيره فى الذهن 
استخدام الفعل د غدا عل ؛ فى البيت ( رئم 4 ) . وهكذا فإن 
الإضمار 066 نااء'! يقوم بدور فى التخلص إلى النغم الثان . 

والامر على هذا النحر فيها بخص التذكر الوزنى ؛ فالسلسلة (1) 
قوم بوظيفة تخلص من النهم الأول إلى النفم الثانى ؛ وتدل ٠‏ 
بتكرارها فى داخعل هذا النغم . هل انفعال بأخخل فى المدوه . 
والسلسلة ( د ) النى تشترك فى إغلاق النغم الثال ٠‏ وتتكرر فى مطلع 
النغم الثالث الدى تهيمن فيه , تقوم برظيفتها أيضا وسيلة للتخلص , 
ومع ذلك إن النغمية الجليلة #اقمع 08811]6؛ . فى مسترى الأداء 
النطقى المادى . تبرز ٠»‏ بصعود تتأئر به الاذن . البيث ( رقم © ) ٠‏ 
الذى يبتدىء به النغم الثانى بقدر ما تبرز البيث ( رقم ٠١‏ ) . الذى 
يبتدىء به النم الثالث . وهذا بطبيعة الحال أححد الطوابع النى تسوغ 
تقسيمنا الموضوعى . 


من التراسل إلى الانسجام , 

فى مستوى نراسل ما , هناك ملاحظتان لابد من تسجيلهما : الأرلى 
أن الوفائع التأليفية , فى العلاقات بين العناصر النصية ؛ إثما هى التى 
تقوم بدور حورى ١‏ والثانية أن التراسل يغدو أحيانا من الكثافة بحيث 
يتحول إلى تناغم انسجامى . 

ومع ذلك 0 ما من قاعدة فى نجوة من الاخعتراق . فعل هذا الحو 
إنما تستطيع عناصر غير تأليفية أن تتراسل . فالنغم الثانى هو كما رأينا 
من قبل الاكثر ملاءمة للغناء . وهذه القيمة المبرزة تتلافى مع فعالية 
المخيلة التى تصل إلى سمتها فى هذا النغم . ومع هذه الفعالية النشطة 
يتراسل أيضا مظهر آخخر : 8/5 من السلاسل الوزنية تقوم بوظائفها فى 
النغم الثانى . وتمنحه لونا إيقاعيا قربا . وهيمنة السلسلة ( د ) فى 
نسيج النغم الثالث الإيقناعى , تعبر عن تأثير يمح إلى الهدوء , 
متراسلا مع هيمئة التفكير , 


ومع احرص السريع الذى تتصف به الوحيدات الإبقاعية المتراصفة 
تجاوريا فى الحركة الثانية من النغم الول تتراسل حدّة يعرب عنها 
الصائت [ 1] , المتكرر( ١‏ مرة ) فى هذه الحركة الثانية ؛ فى حين أن 
توائره فى الحركة الأولى لا يتجاوز ( ١١‏ مرة ) . 

والقافية المائية المنتهية بالمقطع الصو [ :5 ] , الذى يعنى ‏ فى 
نفسى » تتناغم مع تأمل الشاعر المركز عل ذانه . الذى يعبر عنه الحقل 
المعنوى . وبخاصة فى النغمين الأخيرين . وسواء كانت القواق 
الثلاث المنتهية ب [ 18 ] و[ ]5 ] و[ اننا ] داخلية أو خخارجية فإنها نفيد 
فى ترسيخ الأواصر بين البيتين المكونين للحركة الأرلى ؛ وتسهم عل 
هذا النحو فى التعبير عن موضوع واحد , والقافية [ 5865 ] . النى 
تعنى « بابى ؛ . تتناغم مع فكرة المقلاض التى تمثل الداعى الأساسى 
للإبداع . 

ومع المظهر النثرى الذى بميز تأليفم الكلام فى البيث ( رقم " ) 
بتراسل الأداء النطقى الأكثر سرعة فى إطاره التغمى . 

وفى البيت ( رفم ١١‏ ) ؛ تتلافى وححدة إبقاعية مع وحدة وزلية » 
مكونة على هذا النحو انحرافا يسمح لها بإبراز المزاوجة اللفظية 
( وفصيدى ) الكبيرة فى. أهميتها الموضوعية . والنداء فى البيث ( رقم 
:) ليس سوى صررة من صرر المنطاب وحيدة فى القصيدة ؛ نتناغم 
مع الوحدانية الثى تسم هويئه بميسمها فى مسترى الوقفات والوحدات 
الإيقاعية . 

وفى ثلاثة أبياث يبدو التراسل من الكثافة بحيث يتحول إلى تناضم 
كامل ؛ فالتوازن التأليفى الذى يسم الحركة الأولى من النغم الأول 
بميسمه يتراسل مع نوازن الوحداث الإيقاعية التلاوية ؛ وبخاصة فى 
العبارتين الأوليين من الببت ( رفم ؟ ) . حيث الوححدة الإيقاعية 
الكمية , والوحدة الإيقاعية الئلاوية . والتوازن التأليفى . ثثلانى 
معززة على هذا النحو حدّة الرسالة . ما نحة البيث اتحرافا يمبزه فى 
مستوى الاداء النطقى والتوزيع الوزن ؛ هذا الببت ‏ كما رأينا- 
بتمتع . فى مستوى الأداء النطقى . بالمدة الاطول بالفياس إلى الآبيات 
الاخرى ؛ ويكتسب من هذا الطابع قيمة شعرية . وبنغمية جليلة 
ابرزها البيتان المعائقان المتعادلان فى مستوى هذه النغمية بقابلية أقل 
للغناء أبرزها سقوط مفاجىء من البيث الأول الدى يظهر فى الدرجة 
الرابعة . وصعود متدرج حتى البيت ( رقم © ) الدى يبتدىه به النغم 
الثان . وف المستوى الوزنى 4 /ه من التفعيلات تؤلف هذا البيت 
( رقم 7 ) فتبرزه على هذا النحو . وتمنحه حدّة لا تلبث أن تخفف فى 
الشطر الثانى لأنه مُسُوسٌ بالسلسلة ( ج ) المميزة بتكرار الحلقة /ا / 
التى نغلق أيضا الشطر الأول . وهذا تخفيف ينعكس فى المستوى 
التأليفى باستخدام مفولة أطول من المفولات الثلاث الأولى المشتركة فى 
تأليف هيكله . 

وفى هذا المستوى من الانسجام يصبح البيث ( رقم )١‏ أكثر 
أهمية ؛ فها هنا تمثل السلسلة ( و ) . الوحيدة فى الشبكة الوزئية 
للنص ‏ ثمثل انحرافا يتراسل . فى المستوى التلاوى . مم الطابع 
المتراوح الذى يسم تتابع الوقفاث وفق الترسيمة/, / #الوحيدة فى 
النقم الثنى . وهذه الظاهرة تتراسل أيضا مع الانحراف التأليفى 
الذى يتمع به هذا البيث ؛ ويمثله استخدام الضمير الرحيد 
د أنث ٠‏ ؛ الذى يعود عل قارىه ‏ متلق . ومع هذا البروز الوزن 


5 


نهد عكام 


والتلاوى والتألبفى نتراسل سمة بارزة فى مستوى الاداء النطقى ١‏ 
فهذا البيث فى إطاره » كما سبق بيانه » يشغل فى مستوى المدة ٠‏ 

الدرجة الأولى ؛ فهو الاكثر بطنا بين الابيات الى تؤلف النغم الثاني . 
أما فى مسثوى تنوع الغناء , فهر الأفضل تقويمافى النص ؛ إنه الأول فى 

اتسامه بثقمية حادة . 

وثمة أهمية . فى مستوى مجرى الحدث , لابد من الإشارة إليها ١‏ 
ففى الحقيقة , إن ترسيمة سلسلة متراوحة تبرز الآبيات الثلاثة ( رقم 
5)ءررمم)ء و(رقم 4). وهى تتميز بجرس وحدتاء 
المعانقتان هما الأكثر غنى بالمقاطع . وعل هذا النحر يتراسل البيتان 
رقم ١‏ ) و( رقم 4 ) تراسلا كاملا فى شكل تؤلفه الأعداد : 4 ؛ 
0. م. فيربطان . على هذا النحو . حركتى النغم الثانى إحداهما 
بالاخرى ٠‏ ويعرّزان الوحدة التأليفية التى يتميز كل منم| بها . 
والبيت ( رقم 4 ) , بما أنه محصور بين بيشين يبدو التضمين فى 

وسطهما . فإنه يأخد بروزا يعزز طرائق أسلوبية أخرى ؛ وينجم عن 
ذلك نظام خاص يتمتع به فى نسيج الرسالة ٠‏ ويسمه بإثارة فصوى ٠‏ 
فاستخدام السلسلة الوزنية ( ز) فى الشطر الأول , والوحيدة فى شبكة 
الطاب ٠‏ بمنيحه انحرافا يعززه الاستخدام الوحيد أيضا للسلسلة 
رح )فى الشطر الثان . وتعايش هاتين السلسلتين فى هذا الييث يمنحه 
تنوها وعيا ٠‏ فالحلقات الخمس الاساسية تعصل فيه ٠‏ مائحة إياء 
انحرافا يميزه عن الابيات الاخرى بأكملها . 


الهوامش : 

الك ديوان , رقم 84" ١‏ ؤ/رهدم - 4٠س‏ روى (بى ) ؛ خفيف ١١ ١‏ بيكا . 

ب بشخمل البيتان على أعلام مشاهير ني الفروسية والبطولة ٠‏ والكلاب يراد به 
بوم الكهلاب الأول وكائث فيه الغلبة لتغلب على بكر . والنص فى هجاء محمد 
بين يزيد , وهو شاعر و عمسن مكثر ؛ كما يفول ابن المهثر . من ولد مسلمة 
ابن عبد الملك ٠‏ معاصر لأى ثمام 3 

في الجرص #اتاتك : كمية من المقاطم فى رحدة إيقاعية , والوحدة الجرسية هن 
المقطم الصول . 

( 4 ) الرحدة الإيفاعية هى مجموع المقاطع الصرنية النى تجمع كلمات متعددة ل 
إذاعة صونية راحدة . 

زه انظر عسومم هه عل اه عنونامه2 عل ممتقهدمنء21 [1.١‏ ,)1101 

.5 ,نامة8 ب عدمة: عل «عمنقااد ونا فعووعم8 له ,88 1١.‏ .م 


(5) صوائلت ق : صوائت قصيرة ٠‏ صرائت ط : صوالث طويلة ؛ وقف فى : 
وف قصير ؛ وقف ط : وقف طريل . 
(7) عمنودتًا عدن : قافية غنية جدا , فيها مقطعان صوتيان متشابيان ١‏ أر ثلاثة 


54 


وف المستوى التلاوى , هومن ناحية عل علاقة تشابه ٠‏ مع البيت 
(رقم؟ ) وفق الترسيمة/ 7 #التى نتراسل مع ا موضوع الذى يعبر 
عله البيتان ٠‏ ونعنى به الجمال الشكل الذى يتمتع به الشى» المعندى 
عليه . وهو من ناحية أخرى يلتحم بقوة مع البيث ( رقم 1) لان 
كلمن القافية ( أعراب ) ؛ ( أتراب ) توفران هما قافية غنية للغاية ٠‏ 
تمثل للأذن انحرافا ل الفضاء ‏ القصيدة . ومشاببة صونية نكاد 
تكون كاملة » ندل على تحر مفصود . 


ومع هذا الطابع الإبقاعى فى البيت ( رقم 4 ) يتراسل مظهسر 
تأليفر. ؛ فالشكل الشاذ ٠‏ نبدى » ٠‏ المستخدم عوضا عن الشكل 
المقَعْد « تبدين ٠ ٠‏ يحقن أحد مظاهر هذه السمة . والأمر على هذا 
النحر في| يخص آداة التعريف فى « السمع ١‏ ؛ إنما تتمتع فى الحقيقة 
بقيمة جمالية تتعلق بتأويل مزدوج ٠‏ بحدد موقم الفصائد الموصرفة فى 
المسترى التملكى الخاصض بالذات المتحدثة ٠‏ وخارج كل حدره 
شخصية عل حيد سواء . والانحراف . سواء أكان وزليا ٠‏ أم 
تلاريا ؛ م تأليفيا . يتناغم مع استخدام صورة إيمائية لاتدرك 
بالعقل . ثقوم . على طريقة بودلير , عل الترامسل بين المحواس ٠‏ 
وتبدو كأها نغم حير فى نسبج الصورة الممئدة . 


باختصار ٠‏ إن فعالية الانسجام الإبداعية تصل ٠.‏ مع هذا البيبت 08 
إلى سمثها فينجم عن ذلك ما يبعثه فى المتلقى من إغواء شديد ٠‏ 


مقاطع متشابهة , 

(م) التساب العذارى إلى حياة مدئية متحضرة ورصفهن بالحرائر . يوحي با 
البيث الرابع ٠‏ حيث محدث الشاعر عن طريل التصرير من تضرع العطر 
منبن . وعن صفورهن بعد السبى . وهذا يعنى أنبن كن يضعن الخمار مل 
وجرههن قبل السبى . وهذا من صفات الحرائر فى المجتمع العباسي , 
ولا ننسى إلى هذا أن أبا نمام فد وصف شعره فى بعض المواطن بأله حر , 

رن انظر : ديوان . رقم ١‏ ١/ه/‏ ء روى ب ء بسيط , 

ع انظر : ديوان . رقم 4 . 80/7" , روى جه ؛ متسرح . 

11) لنذكر أن الشمر . عل حسب رأى أي تمام . فرج . راججع ما قيل من 
قبل . 

(؟١)‏ شىءغريب » هذه الصورة الممئد: توحيد بين معنبى الإشارة : سرقة +219 
اق بيع عبد مسروق تأخذه الكلمة فى التشريع الرومان , والسرقة الآدبية 
النى تقلص إليها معناها . وعليه . ولادة هذه الصورة أننجم عن جرد ثوارد 
خراطر أرعن ثقافة أجنبية عكف عليها الشاعر ؟ الكلمة الحاسمة فى هذا 

السبيل نتوقف عل تحر مقارن لسنا مهيئين فى الوقت الراهن للقيام به . 


060 


ظواهر تعبيسسرية 
فى شعر الحدائة 


محمد عبد المطلب 


لفد ظهرت انجاهات متعددة فى فضاء النقد الأدى نحاول أن تتعامل مع النصوص من منطلقات تتقارب أحياناً . وتتباعد 
أحياناً أخرى ؛ لكن من بين هذه الانجاهات يتجلى مدبج أسلوى بعل همه النص الأدى وحده , دون أن يوززع جهده 


والنظر إلى هذا الانجاه الجعديد يقودئا بالضرورة إلى النظر فى طبيعة التص العرى ؛ وكيفية تجاوبه معه . ذلك بأئه من 
اللام فرض وبيج نقدى يسئمد قيمة من نصوص فا خواصها الفنية التى قد تختلف عن طبيعة النص العري ؛ إذ إن 
الذى لا شك فيه أن كل لغة تكاد تكون حلفة مغلقة على ذانها , تستمد من المتعاملون بها نحواصها . كم لمدهم أحيانا بما 
يوجه حركتهم اللغوبة . ومن ثم لابد أن يكون بين الممبج النقدى والعمل المنقود نوع من التوافق والتقبل ؛ لأن إعمال 
المنبج الغريب عن البيئة العربية قد يؤدى أحيانا إلى أحكام ظالمة ٠‏ ومن ثم يكون التوجه الادبى بفعل هذه الأحكام فى 


وبرهم إقرارنا بشرعية قيام المناهج النقدية بمختلف انطلافاتها . نحد أنه من الضرورى تأسيس ما تختاره منبا على 


)20 
فى مناح جانبية تتصل بالنص حينا . وتبتعد عنه أحياناً . 
غير طريقه الطبيعي . 
فوائم تمند جذورها فى ثقافتنا عموماً . وفى الأرض النقدية خصوصاً . 
6ه 


يقول أبر حيان التوحيدى و إن الكلام عل الكلام صعب . . . لان 
الكلام على الامور المعتمد فيها عل صور الأمور وشكوها التى ننقسم 
بين المعفول وبين ما يكون بالحس ممكن , وفضاء هذا متسع , والمجال 
فيه ممتلف , فأما الكلام عل الكلام فإنه يدور عل نفسه . ويثلبس 
بعضه ببعض (1) 5 

عندما نعود إلى نص أن حيان نستنطقه . نجد أمامنا مقولة نقدية 
من الطراز الأول ؛ إذ من خلالها نكون فى دراسة العمل الأدى بإزاء 
رز بتين ؛ 

الارلى : رؤية المبدع لعالله . 

الثانية : رؤية الدارس للغة الأديب عن عالمه . 

ففى الرؤ ية الأول بنفسح المجال أمام المبددع فى القول . نظراً لاله 
يعرض لعالمه من خلال معقولاته أحيانا ٠‏ ومن خخلال محسوصاته أحياناً 
أخرى ؛ ومن هنا رأى أبو حيان أن فضاء القرل يكون متسما فيه . 


أما فى الرؤ ية الثانية ؛ فإن الفضاء يضيق ؛ لأنها تسقط من حسابها 
مرجعية الأديب ٠‏ أى مفرداث هالمه ٠‏ وتمارزها إلى ما فيل علها . ومن 
لم يصبح الكلام دائرا حول نفسه ؟ وهذا موضع تصعب الحركة فيه 0 
لأن الحدس يكون معتمد الدراسة الأول للوصول إلى الحقيقة الفنية , 

وصل هذا يكن التحرك النشدى وراء التتاج الفنى عسرماً , 
والشعرى خصوصاً . منوطا بثلالة توجهات : 


» التوجه الأول : 


أن هناك عالاً واقعاً بعايشه المبدع . ويستمد منه صور مفرداته . 
ويحبلها من واقعها الخارجى إلى كائن داخل بتفاعل معه وبه . 
* التوجه الثان : 
أن هناك عالاً داخلياً للذات المبدعة , وهلا العالم يستمد مكونائه 
من عناصر مختلفة ٠‏ بعضها يعود إلى البيئة وأعرافها . وبعضها بعود 
56 


تحمد عبد المطلب 


إلى المكونات الثقافية » وبعضها يعود إلى ظروف النشأة والتربية إأى 
أن هذا الداخل محرون بنسع زمانا ومكانا لامتداد عمر المبدع . كما 
ينسع لحركته المباشرة ١‏ أو غير المباشرة . 

وداخل هذا المخزون يثم إضافة الرؤى الجديدة . وضمها إليه ٠‏ 
لكنه ضم لا بتم على معنى التكدس والتراكم ٠‏ بل على معنى التداخل 
والتفاعل ٠‏ أى أن كل الرؤى سوف نتشكل داخلياً عل صورة ذلك 
المخزون , فتتائر به ٠‏ وتؤشر فيه . وينتهى الأمر إلى تكن داخل 
تمالف إلى حد كبيرلما هر كائن فى الواقع الخارجى . 


»© التوجه الثالثك : 


عودة هذه الرؤى إلى الخارج مرة أخرى فى تشكيلها الجديد ؛ بعد 
أن صارت منتمية إلى الداخل لا إلى الخارج . 


ولا يمكن الإمساك ببذا التشكيل الجديد إلا بعد نحوله إلى صياغة ٠‏ 
من خلال المادة الصرتية , أو الكتابية ٠‏ فهى محرد رموز وإشارات لها 
مرجعها الداخلى الخفى . وفك مغاليقها بمناج إلى فصلها عن هذا 
المرجع . الذى بعد فى الوفت نفسه فصلاً ها عن العالم الخارجى ١‏ إذ 
إن صورتها التعبيرية تمثل عام له استقلاله . وله وجوده المنحصر فى 
ذاته . ومن هنا فال أبر حيان : ( إنه كلام بتلبس بعضه ببعض ) . 

والح أن موقف الناقد أمام كل ذلك بمثل ثقطة الصفر ؛ بمعنى أنه 
يتفادى التعرض للتوجه الأول أو الثانى . وإنما يبدأ منطفة تحركه بدءا 
محايدا , أى من الصياغة فى شكلها الآخير . 


والأمرفى ذلك يساير منطق الإدراك ؛ إذ إن العالم الخارجى الذى 
عاينه المبددع وانطلق منه فى عملية التكوين الأولى ٠‏ لم يعاينه الناقد عل 
الوجه الذى عاينه المبدع ؛ أى أن هناك تغايرا حتميا تبعأ لاخئلاف 
الرؤزى . وتغاير زواياها . وينضاف إلى ذلك اخختلاف الزمان والمكان 
اللذين بمثلان عائقاً صلباً بين نوحد الرؤ يتين . ومن لم يصبح كلام 
النافد عن العالم أمراً خاصاً به وحده ٠‏ وجحاولة الربط بينه وبين رؤاية 
المبد اع نكون خبطا فى ظلمة . تعتمد على التخمين احيانا . ونحميل 
الي مالا مله أحيق أعرى. 


وكذلك الأمر بالنسبة للعالم الداخعل ٠‏ بل إنه بالنسبة إلى الناقد أكثر 
صعربة . وأشد إظلاماً ؛ فعملية التفاعل الداخلى بين مرئياث المبدوع 
رمحزونه الخفى فى غنابة التعقيد . ومن الصعب إدراك طبيعتها 
ومفرداتها إلا عل سبيل الظن , أو الاحتمال , الذى قد يصيب مرة ٠‏ 
ريخطىء مرات 5 

م يبل أمام الناقد إذن إلا النوجه الأخير الذى نمسده الصياغة 
اللغرية ؛ ومن حدودها بمكن أن يبدأ حركتته اسلحقيفية لإدراك الحفائق 
التعبيرية والفنية فى الإنتاج الأدى عموماً . 


حتى مفردات الصباغة لا يمكن أن نفى بالمهمة النقدية ؛ لأن 
مرجعيتها الوضعية تقف عائفا أمام إدراك الخفلق اللغرى بتشكيلاته 
المتميزة . ومن ثم يكون الترجه الاصيل منوطاً بالعلاقات الكائنة بين 
المفردات والمركبات . وعن هذا التوجه يمكن الكشف عن النظام الذى 
يسيطر عليها ؛ ويرصد خطوطه التى تمتد طولاً وعرضاً . عل حبد قول 
عبد القاهر المرجان9؟2 , 
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ولا شك أن النظرة النقدية على هذا النحو سوف تقود حنياً إلى عالم 
الداخل والخارج على صعيد واحد ؛ لانها تستند إلى حقائق مادية 
مسموعة أو مقروءة ٠‏ وباستنطاقها نتم حلقة الاتصال بين الداخل 
والخارج من ناحية ٠‏ وبين المبدع والمتلفى من ناحية أخرى , 


20 
فالثابت إذن أن العمل الأدى فى عمومه بناج إلى نظرة لغوية . قبل 
أى شىء آخر لفهم حفيفة بنيته ؛ وهذا الفهم بمتاج فوق ذلك إلى 
حدس يكتشف جوانب العلاقات عل مستوى الجزئيات أو الكليات ؛ 
فى جوانبها النحوية أو البلاغية . كما أنه لاسد من مراعاة عمليتين 
أساسيتين ٠‏ هما : الاختيار والتوزيع ؛ فهالاشك فيه أن كل عمل 
لغوى يقع تحت طائلتهما . لكن تنبع أنماط الآداء الفنى . وبخاصة فى 
الشعر . يتضح معها أن صورة هاتين العمليدين تتلف بعص 
الاختلاف فى الأداء الشعرى القديم عنبها فى شعر الحدائة . وليس 
الاختلاف كائنا فى العمليتين ذاتهها ٠‏ وإنما هو كائن فى طبيعتهما من 
حيث الانساع أو الضيق ١‏ ففى شعرنا القديم كان الشاعر محكوماً فى 
اخختيارائه بإطار ضيق من المفردات ٠‏ وإطار يمائله من المدلولات ؛ ومن 
ثم كان يسهل عليه نسبياً إيقاع اخنياره عل مفردات بعينها تؤدى المهمة 
الدلالية التى تهدف إلى الوصول إليها . أضف إلى ذلك أن ضغوط 
المعجم هنا كانت ذات تأثير بالغ حتى إن التحرك بعيدا عنبا كان 
ماطا بسيلج ليس من السهل اختراقه » وإلا كانت تهمة المعاظلة تتنظر 

البدع , وتقارمه . وترده فى معظم الأحوال إلى الطريق السائسغ 
المألوف . 

وبمقارنة ذلك بما بممدث فى شعر الحصدائة , تلحظ اتساع ممال 
الاختبار باتساع الدوال التى نتوافق مع تعدد مفردات الواقع المعاصر فى 
جوانبه الاجتماعية ٠‏ والسياسية . وفى جوانبه الروحية والمادية ٠‏ بل فى 
جرانبه الشعصورية والعاطفية ,. وعلى هذا يكون الاخثيار متسسع 
المسافة . بعيد العمق ؛ فلر فرضنا وجود خط رأسى لمجموعة مفردات 
يجمعها نكرين دلالى واحد , فإن هذا الخط يأخذ امتداداً أكبر فى شعر 
الحدائة ٠‏ بل إنه يتحول إلى مجمرعة خطرط متقاطعة ومتشابكة , 
بحيث يقل فيها الضغط المعجمى . ويزداد ضغط الحاجة لمواجهة 
التغيرات التى تكاد نشمل مفردات الوجود كله . 

وقد يتصور البعض أن هذا الامتداد والاتساع بضفى عل عملية 
الاختيار نوعاً من السهولة . تبعأ لانساع حركة العقل , وانفساح مال 
الاختيار أمامها . لكن المعاناة الفنية تؤكد أن الأمر عل حلاف ذلك 
ماما ٠١‏ إذ إن هذا الانساع بمتاج إلى عمليات ذهنية أكثر تركيزاً , 
وأكثر إلامأ ٠‏ وليس من يبحث عن قطمة نقود معينة وسط عشر قطع ١‏ 
كمن يبحث عنها وسط آلاف القطع . إن كلا منهها سوف يصل إل 
مطلربه . ولكن شتان بين جهد وجهد . 

ويزداد الامر صعوبة إذا أدركنا أن رؤ ية الشاعر لعالمه تعمل فى خخفاء 
عل نقل مفرداته اللغوية من جدول إلى آخر ١‏ أومن خط إلى آخر ٠‏ 
فدال ( العدالة  )‏ برغم الاتفاق عل جوهره -. يتمايز مدلوله نبعا 
لخلفية التعامل به . فكرياً وثقافياً . وبالنظر إلى ذلك يمكن أن يتحرك 
الدال من خخط إلى خط آخر يتوافق معه أحياناً ٠‏ وقد يتنافض معه 
حينا . 


وهذا يختلف ‏ بلا شك عن تعامل الإبداع الشعرى القديم مع 
الدوال نفسها ؛ إذ إن حدودها كانث واضحة بالنظر إلى مرعيتها 
المعجمية . ومن ثم لم يكن هناك تمايز واضح فى التعامل مع الدوال من 
شاعر إلى آخر إلاللى النادر أو القلبل . وهذا التمابر محكوم لى الغالب 
بعملية الترزيع ٠‏ أو بالسياق . لا بالاختبار فى حيد ذانه ٠‏ ومن ثم 
بكون الكشف عن الدلالة فى شعر القدماء أقرب منه فى شعر الحدالة » 
لا لصعوبة أو سهولة ؛ وإنما انساع عملية الاختبار أو ضيقها هو الذى 
ينبح للدارس أن يقع قريباً من الدلالة فى الشعر القديم . ٠‏ ثم أن يقع 
فريبا منبا . أو بعيدا عنبها فى شعر الحداثة . 

كما أن مهمة الدارس أو المحلل تكون أكثر سهرلة فى الشعر القديم 
عنبا فى شعر الحداثة . نتيجة لان التمرس بالمعجم الشعرى عند 
القدماء يأخد طبيعة شمولية ؛ عل معنى أن الدارس بظل يتتبع النائج 
الاق حي بزل الذي الاو كن الميدة.» لسن أن يل 
الحداثة يكاد ينغلق كل مبدع على معجم خاص به ؛ ومن ثم يحتاج 
الدارس إلى الإلمام 055 المعاجم منفردة ٠‏ ثم بمناج إلى النظر إليها كليا 
لى مرحلة ثالية ٠‏ حتى ينحفق له التصور الشمولى لحركة الإبداع , 

ومع ربط الاخعثيار بالترزيع ٠‏ تزداد العملية الشعرية الحدائية 
ليد من حيث أصبح التوزيع منوطا بعلاقات نحوية عفرظة , 
وعلاقات أخرى يخلقها الشاعر لقا . حقاً إن هذا الخلى فد تعامل 
معه الشعراء القدامى 3 لكنه لم يكن بمثل هذا الانساع والتعقيد 0 
كوبال حل لكر الاغراة ٠‏ 


7 اول اكلام ١‏ اسل لسري بل لي لي 
أوحديثاً , ٠‏ لكن التتبع التحليل لشعر اللحداثة فد يكشف أحياناً عن 
نحرل هذا الفاعل فى البنية التحئية إلى مفعول دلالى . وقس على ذلك 
كثيراً من القوالب النحوية النى مرك فيها الحدائيرن حركة جدلية بون 
السطح والعمق , فيرفقون بيبا أحيانا . ويخالفون بيهم احياناً 
أخرى ؛ دون أن يجارزوا ححدود السلامة ؛ فمسألة الصواب والخطا 
بعيدة تمامأ من التسامح فى القديم أو الجديد . 


وعندما ننظر إلى مموذج من شعر أمل دنفل يقول فيه : 


تأكلنى دوائر الغبار 


أدور فى طاحوئة الصمت , أذوب فى مكالى المخثار 29 , 


نلحظ أن الذاث تتحول عل المستوى الوظيفى بما يممل العلاقات 
النحوبة نفسها غبر ثابئة داخل الحملة الشعرية المحدودة , 

فالذات ‏ فى السطر الاول ‏ تقع مفعولاً لفاعل غير مؤثر حدئياً 
( دواثر الغبار ) . ثم تتحول فى السطر الثان إلى فاعل ( أدور ) ؛ 
الذى يؤثر فى منطقة خارج إطار الدلالة ( طاحوئة الصمت ) ؛ ثم يان 
نحرل ثالث تصبح فيه الذات فى منطقة متداخلة بون الفاعلية والمفعولية 
(أذرب) 0 فالفاعل هو المفعول فى أن واحيد ,٠‏ وفاعليته تان بحكم 
الوظيفة . فى حون نال مفعوليته بحكم الناتج الدلالى . 

وعل هذا النحو المركز بتم إنتاج الدلالة في شعر الحداثة من خيلال 
الاختبار أولاً . ثم التوزيع ثانيا ٠‏ لا عل الحو الذى أنتج الدلالة فى 
الشعر القديم . 


ظراهر تعبيرية ل شعر الحمداثة 


")2 
والنظر فى عملية الاختيار يود بالضرورة إلى كيفية تفجر الدلالة من 
المغردات نفسها . ذلك بأن نشأة اللغة فى الاصل جاءت لتمعقل هدف 
الإنسان فى تعامله مع غيره من البثسر ؛ ومن ثم تم التواضع عل 
مفردات نشير إلى مدلولات محددة فى عالم الواقع ؛ أى أن اللغة أساساً 
تتصل بعالم المحسوسات . ومع نمو الحياة وتطورها . أصبحث اللغة 

ذات جانبين متميزين : 
أحدهما : أن تستعمل اللغة لتشير إلى ما هو ارج عن الذات ١‏ 
فسدما أثرل : شجرة ‏ رجل . فأنا بذلك أشسير إلى مفردات 

خارجية . 
الآخر : أن نستعمل اللغة للإشارة إلى أمور داحل الذات ؛ فعندما 
أقرل : أنا مبتهج , لا أشير إلى شىء خبارجى ٠‏ وإنما تتصل مفردان 

بأمور ثلنحم بذاق التحاماً أحس به , لكى لا أراه . 

وغالباً ما تنتج اللغة الأولى قضايا الحياة فى عسومها . بعلويها 
ومعارفها . ويتعاملها اليوبى ٠‏ وغالباً ما ثنتج الثانية ما نسمبه أدبا , 
أوفناً ميلا . 


والمتتبع للنسق اللغوى فى شعرنا القديم يلحظ ‏ غالبا أن تعامل 
شمرائه مع اللغة كان يميل إلى ربطها بالمحسوس من مفردات العالم 3 
فالعملية التصويرية الشعرية كانث فاعلة فى المفردات بنقلها من 
المسترى المادى إلى المعنوى . أو بإبقائها فى نطاق ماديتها المباشرة , 


والملاحظ فى شعر الحداثة أن طبيعة الاختيار كانث تعمل فى 
الباطن س. عل نفسل اللغة من المحسسوس إلى المجرد . حتى فى نلك 
التعابير النى يتبدى منها ميل إلى التصوير ١‏ يظل النائج التجريدى هو 
نجاببة ما تصل إليه . عل معن أنها تتخلص ‏ كلما تقندمت فى 
التكوين ‏ من الهرامش والتفصيلات لتصل إلى النباية التجريدية , 
وعل هذا تتحول الإشاراث المفردة والمركبة نحولاً بخلصها من ن ارثباطها 
المادى ١‏ لتعلو إلى أفق رحيب يسكن العمق الذهنى والئفسى . 


وإذا كانت اللغة العادية لغة تصويرية . فإن التجريد يعد ارتفاعا 
فوق مستوى اللغة المألوفة . وذلك بالتخلص من الارتباطاث التى نشد 
اللغة إلى مرجعها الوافعى ١‏ فالشاهر الحدائى لا يمه كثيراً أن تعكس 
رؤيته مفردات عالمه التى يحصلها بخبرائه الحسية . بكل تفصيلاتها 
الأصلية والحامشية . لأن طبيعة التفصيلات التغير أحيانا ؛ والتلاشى 
أحبانا أخرى . ومن ثم تخلص الدوال للجوهر الثابت وتتعامل معه 
شعريا . وكل ذلك ينبىه عن نحول خطير فى حركة الشعر الجدائى ء 
بتمثل فى أن المبدع فيه برجه طافته العقلية أكثر من طائته العاطفية 
لإنتاج المعنى الشعرى , 

ومقولة كمقولة : إن الشاعر يفكر بقلبه ٠‏ ويشعر بعقله . يصيبها 
كثبر من الاهتزاز ؛ إذ بتلاشى الأثر العاطفى . أر بضعف . ويصبح 
دوره مقصورا عل عملية نفل المفردات من مستواها الواقعى ١‏ إلى 
المستوى اخيالى ٠‏ أى إكسابها طبيعتها الشعرية ؛ أما إنتاج الدلالة ؛ 
فيظل دور العقل فى غالبه . 

ولا شك أن التعامل النجريدى يعود باللغة مرة أخخرى إلى أصرها 
الرضعية . ذلك بأن المواضعة كانت عملية استعاضة بالمفردات عن 
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محيد عبد المطلب 


استحضار الأشياء ماديا أمام العين . وعللى هذا يكون شعراء الحداثة 
قد ارتدوا باللغة إلى طفولتها , ليلخصوا بها رؤ اهم الخاصة والعامة . 

وربما كان ذلك وراء بروز دور الشكل وأهميته فى البناء الشعرى 3 
والمقصود بالشكل هنا هو الانتقال بالصياغة من المستوى العادى 
المالرف . إلى المستوى الفنى . ومن ثم تسقط منه هسوامشه 
ونفصيلاته ٠‏ وما بقى منها يتحول إل وسيلة لا غابة . أى أنها تعمل فى 
إطار التجريد . بحيث نقود الصياغة تدريجاً إلى الجرهرى والاصيل , 

ويجب أن تأخذ فى الحسبان دائيأ أن عالم العقل مهما بلغ تجريده لابد 
أن يتصل بعالم الأشياء ؛ فهى مصدره الأول . وإهمامًا إهمالاً مطلقاً 
يفود اللغة إلى التعامل مع غيبيات ذهنية . تقود بالضرورة إلى السفرط 
فى هوة الإلغاز والإبهام البعيد عن الحقيقة الفنبة . 

وهذه الحقيقة هى التى تمثل وقفة شاعر الحدالة حين يريد بفنه أن 
يشير إلى عالمه فى ظاهره أو باطنه . وهوفى هذه الإشارة يجيل العالم إلى 
لغة نسمح للمتلقى بفك مغاليقها . وإعادتها مرة أخسرى إلى منبعها 
الأول , وكأنه يفوم بعملية إبداع موازية للعملية الأولى . 

ويمكن أن نعاين هذا الموقف الشعرى للغة عند عبد الوهاب البيان 
فى ( الرحيل إلى مدن العشق ) حي ثيقول : 


رحعلت عين السشسمس 
رحلت مسولان 

رحل السبحر الأببيض 
رحلست بيسررت 
رحل الشارع والمقهىي؟2 


واللغة هنا تشير إلى واقع محدد بكل تفصيلاته . وكل هرامشه ٠‏ 
لكنها تحركت منه حاذفة ما يعوق وصوها إلى جوهر الموقف . ومن ثم 
تحولث ( بيروت ) من وافعها المادى إلى كائن جرد , قد تختلف ختواص 
مفردائه وتتماير ٠‏ لكنها نصب فى إطار نهائى قد لا يكون به منٍ 
خصائص مفردائه إلا أقل الفليل , لكنه مع هله الفلة يقدم إطاراً 
تعبيريا يستطيع متلقيه أن يمسك بالحفيفة الموهرية فيه ليقول : هذه 
هى ( بيروث ) , 

وتنمثل بدايات التحول التجريدى مع الشكل الراسى للتكرار . 
الذى صنع موقفا أساسيا بالنسبة لبيسروت ؛ فهى من حيث وائعها 
المادى تتكاثر فيها الخطوط والعلامات ؛ وتتعدد فيها مظاهر الحياة . 
وعل الجملة نمترى عل تفصيلات وتفريعاث لا ححد لها ٠‏ وإسقاط كل 
ذلك هو الذى يسمح للرحلة أن نتم . سواء أكانث إلى غالم السهاء » 
أم كانت إلى عالم الأرض ؛ إذ المهم فى ذلك أن الذات تشعر بوقيع 
المأساة . فى وحدتها وسط فراغ لا نهائى 1 لانها وحدها التى لم نستطع 
الرحيل . 

وتزداد طبيعة التجريد تجليا مع تصور خط الرحلة . إذ هر خط 
معكوس ؛ يكاد يقلب حقائق الوجود . بل هو بقلبها حقاً ؛ فرحلة 
الذات حولت إلى ثبات . وثباث الموضوع تحول إلى رحيل . ومن ثم 
انبعت الحقيقة الجوهرية الكائنة فى الموقف الشعرى برمته . وهى أن 
الرحلة رحلة نفسية داغسل الذات . ومن ثم فقدت كل علائقها 
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المنطفية ‏ إذ ثبت لما العجز عن إدراك هذه المامسأة النى تعيشها 
يروت . 


2): 

ويكاد يكون التعبير بالممارقة أكثر الأبنية انتشاراً فى شعر الحداثة , 
ذلك بأن الشعر القديم فى مجمله كانت له نظرة وحيدة البعد فى هذء 
الناحية ٠‏ بمعنى إدراك جائب واحد من وجهى العملة ؛ وذلك انج 
من اخختفاء أحيد الجانيين عند النظر إلى المائب الآخخر . وعل هذا جاء 
التعبير بالمفارقة في الشعر القديم مرئكزاً عل ساق واححدة ؛ أى أن 
الشاعر يرصد وجها معينا ؛ ثم يعود مرة أخرى ليرصد الوجه الآخر , 
فى حيين يستطيع الشاعر الحداثى بإمكانائه التعبيرية أن يعاين الوجهين 
عل صعيد واححد . ومن هنا كانث المفارقفة عنده عملية متكاملة , 
بحيث يتم إنتاج الدلالة لوجه واحد . ساعة إنتاجها للاخر . 

إن المبددع عادة ما يضم نفسه فى رؤ يته لمفردات عالمه فى منطقة 
وسطى . وعل هذا النحو يتمكن من الرؤ ية المزدوجة . فها إن بقع 
الإدرالك عل وجه معين حتى ينجذب إلى الجانب الآخر . بل ربما كان 
الجذب النابع من المركز موجها للرؤ بة إلى عدة جهات فى أن واحد , 
ومن هنا تصبح الرؤ ية ذات طبيعة شمولية . تدرك التفصيلات إدراكا 
مجملا داخل الإطار الكل ١‏ فهى لا تغيب . وإثما ئذوب داخل 
الكل . ومن هنا تستطيع الرؤية الشعرية إدراك عالمها بأفل جهد 
مكن . 


إن المفارقة ظاهرة أساسية فى الطببعة الإنسائية, بل فى الطبيعة غير 
الإنسانية . ونكاد تكون سلسلة التقابلات هى أبرز السلاسل التي 
تننظم الحياة ؛ فلا كبر إلا وله صغر . ولا أول إلا وله آخخر . ولا حياة 
إلا ومعها الموث , 

والإدراك الفطرى عند الدع هو الذى يقوده إلى ربط هذه 
الإدراكات بعالله الشعرى ؛ ثم يقوده بالضرورة إلى لغة تحشويها . 
لبحقن الترافق بين الصياغة والعالم ؛ دون أن يفقد فى هذه العملية 
ذاتيته النى قد تمايز بين عناصر المفارقة , فتريد فى هذه . وتنقص فى 
تلك . دون أن تمل بالمبدأ الاساسى الذى نتحرك فى ضرئه . 

والرؤ ية القديمة القائمة على المفارقة تكاد تسطر عل اللغمسة 
الشعرية.سيطرة كاملة . لكنها ‏ كما فلنا ‏ تنبع من الانفصال الذى 
يضع أحد الطرفين فى جانب . ويضع الطرف الآخر فى جائب آخخر . 


ولننظر إلى قول المتنبى : 

أفالب نيك الوق والشوق أغفلب 

وأعجب من ذا المجر والوصل أعجب 
أما تغلط الأيام ف بأن أرى 

بغيضا تناءى أو حبيبا تقرب 
وه سيرى ما اتل نَبِيَهُ 

عشبة شرتى الحدالى وشفرب 
عشية أحفى الئاس بى من جفونه 

وأهدى الطريقين التى أنجسئب*» 


والأبيات تعتمد المفارقة لغة أساسية لإنتاج الدلالة , لكلا المفارفة 
الانفصالية ‏ إن صح التعبير ‏ حيث تواجه الذات مشاعرها الداخخلية 
المتوئرة فى البيث الأول , فيأق فعل ( المغالبة ) فى أنفة ٠‏ وينتهى الأمر 
بتحوله من صيغة ( الفعل ) فى السداية . إلى صيغة ( الاسم ) فى 
النباية , إعلانا لانتهاء مرحلة التوثر بانتقالها من التحرك إلى الثبات ٠‏ 
وانتصار الموضوع عل الذات . 

ومع الشطرة الثانية , تبدأ مرحلة ئوثر تعارجى ؛ تتوازى مع مرحلة 
الشطرة الأولى , لكنبا نفارقها من حيث اتصاها بالرصد الخارجى بين 
( الهجر والوصل ) ؛ لتنتصر فى العجب ( للوصل ) . الذى تسزداد 
حدئه وصعوبته حت تجارز ا هجر , 

ثم يني البيت الثان ليجمع ‏ فى المفارقة ‏ بون الشوتر الداخعل 
والنارجى عل صعيد واحد ١‏ فمن الداخخل يأ التقابل بين ( البغض 
والحب ) . ومن المارج باق التقابل بين ( النأى والغرب ) . وهذه 
المفارقة تفع نحت طائلة الأمان , أى أنها تفرز تقابلا مضادا عل 
المسئوى الباطنى , حيث يصير الوافيع الذى تواجهه الذات هر: 
( تقريب البغيض ؛ وإبعاد الحبيب ) . 

ويستمر البيث الثالث فى لغة المفارفة التى تفجر من السدات كل 
مشاعر العجب فيا تواجهه , أو فيها ثتوجه إليه ؛ ومن ثم يكون الجمع 
بين ( المسير والتوقف ) , مع ملاحظة أن التوقف (ثئية ) بع نحت 
سيطرة ( أقل ) , ليكون فى مفارقته قريب من مقابله وهو ( السير) ٠‏ 
ركلا الامرين بقع نحت سبطرة التعجب ( لله ) , ليكون النائج منصلا 
ما سبقه من شوائج فى البيشون السابشين ؛ وتتمثل فى انطلاق كل 
اتفعالات الذاث فى مواجهة المقارقة الحبائية التى تتصادم مع كل 
رغباتها , 

ويان البيث الرابع ليكمل حلقة المفارقة فى عقد العلاقة بين 
( الحفاوة والحفوة ) , ثم ارتباطها بالذات ارتباطا مغلوطا يمتاج إلى 
تعديل » لنستقيم للذات خطوات حركتها الاختياريية تجاه من نمحب 
لا من نكره . 

لكن الملاحظ فى بناء الأسلوب أن المفارقة ظلت قائمة عل 
الانفصال فى كل خطرة تعبيرية . على معنى أن بظل ( افجر ) فى 
جائب من الرؤ ية , ثم يأنى ( الوصل )فى الجانب الأخعر مدها . وهكذا 
داخملها عل خطوات تعبيرية تنتمى مفرداتها إلى حفل دلالى واحد »هر 
حفل ( الحيرة ) التى تسيطر عل الذات فى الغماسها فى مفارقنات 
الوافع . 

وهلء الميرة تتعامل مع المواقف المتقابلة منفردة ؛ فكل طرف ثعاينه 
فى جانبه المخصص له , ثم تلتفت لتعاين السطرف الأخبر ؛ 
ف ( البخض ) يان مع البعد . و( الحب ) ين مع القرب ‏ ويتاكد 
الفاصل بين الطرفين بزرع الاداة ( أو) النى تنفى الاجتماع والافتراق 
فى لحظة واحمدة . 

ويستمر هذا النمط فى الربط بين المسير والترف ٠‏ وبين الحفاوة 
والجفاء . وفى كل ذلك يكاد يكون كل طرف كيانا تعبيريا قائم) بنفسه ٠‏ 
حيث تختلف الدوات التى تمثله ١‏ ( فالبغض  )‏ مشلا ينتمى إلى 
مرصوف غير الموصوف الذى ينتمى إليه ( الحب ) ٠‏ و( الحفاوة ) 


ظواهر تعبيرية لى شعر الحدالة 


تنتتمى إلى موصوف غير الموصوف الذى ينتمى إلبه ( الجفاء ) ؛ أى أن 
وجهى العملة بتمايزان عل امتداد الصياغة . 

والنظر إلى بناء الأسلوب فى شعر الحداثة ينبىء عن تمايز فى بناء لغة 
المفارقة من ححيث ينم التلاحم بين الطرفين » ومن حيث نتم الرؤ ية 
للجانبين من زاوية واحدة . عل معنى أن كل جانب يتميز بشفافية 
تكشف عن الجائب الأخر بوضوح . 

يقول عز الدين إسماعيل فى ( إبجرامات ) : 


د اللون الصريح » 
استعرضت الألوان لكى أنسج لى ثوباً يسترنى 
فتثاز عنى الأخمر والاخضر والأبيض والأسود 
كل يستعر ض أبهته 
لكنى آثرت أخيراً لون جنون 
أن أستر عربى فى عربى . 

رخلاف » 
-لا 
35 نعم 
-لا 


امم 
( واحد مهما قاتل أو فتيل )290 , 


والاسطر مشبعة بالمفارقة التى جاءت الصياغة لتشير إليها فى وضورح 
أحيانا . وى خفاء أحيانا أخرى , 

فى السطر الأول تبرز الذاث فى دور مزدوج . إذ كانث هى الذاث 
والمورضوع عل صعيد واحد . حيث بنبع التوتر من موقف الذاث لى 
استعراض ما حوها : ثم اختبار ما يليل بها . وهنا يأنى الموضوع من 
خلال المفارقة بين اللحظة الآنية التى تنبىء عنها الصياغة دون أن 
تصرح بباء وهى حالة ( العراء ) ٠‏ لكى تدوازى مع حالة 
( الستر ) , لكن الملاحظ . أن الحالة الثانية بشفافيتها تكاد تكشف 
المالة الأولى , أى أن الذاث فى عالمها تعيش المفارقة فى للحظة واححدة . 


وفى السطر الثاني تزداد الذاث إغراا فى توئرها باتساع دائرة 
الاختيار » حيث تتعدد أوجه المفارقة لتصير أربعة ألوان تبدى ل 
موقف واحد , كل منها يحاول إزالة التوتر بإزالة أسبابه ؛ أى ( سثر 
الذات ) ,. 
ويكمل السطر الثالث دور الألوان فى إزالة التوتر بإبراز ميزاث كل 
لون . 
ويمثل السطر الرابع ارئداد الذات إلى الداخل فى حصركة مسريعة 
رافضة لمجىه الحل من الخارج ٠‏ برهم المغرياث الاستعراصية ١‏ إِذ 
يصبح للذات لرما الخناص . الى يتشاق مسع غيره من الالسوان 
المفارجية ٠‏ وهو لون ( الجبون ) ؛ أى أن المفارقة هنا تنبع من التلازم 
بين الخارج والداخخل فى رؤ ية الواقع . 
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محمد غبد المطلب 


أما السطر الخامس فهو قمة التلاحم بين وجهى العملة » حيث 
يتحول ( الستر والعرى ) إلى كيان واححد ليس بينههما انفصال ١‏ بل 
يمكن رؤية أحدهما حيث نظرنا إلى الآخر . وتكاد تلمس كل واحد 
منبما إذا لمسنا الآخير . وهذا التوحد فى المفارقة يعلن صراحة عن أن 
إزالة الثوتر يكون بالانغماس فى التنافض . وكسر القاهدة المنطقية التى 
تقول : إن النفبضين لا يجتمعان معا ؛ فالذات برغم طافة الاختيار 
التى تمتلكها : اتمهث طواعية إلى خل قير مطروح على مستسرى 
الواقع . وإنما جاء طرحه من رؤ ية خخاصة لواقع خخاص يمكن أن 
تعايشه الذات , 

والإبجرامة الثانية تبدو كتلة تعبيرية واحدة ذات خخطين متقابلين : 
النفى والإثبات . ويرغم تعدد الاصوات داخمل النص . نجد أن 
الملفرظ يثول إلى وححدة نجمع بين صوئين فى صوت واحد . فالنفى هو 
الإثبات 0 والإئبات هر النفى ٠‏ ومن لم ينتفى التقابل والمفارنة لق 
المستوى الباطنى ٠‏ وإن ظل لما وجودهما فى البنية السنطحية . ومن ثم 
كان السطر الأخير بمثابة بيان تفسيرى للحفيقة السابقة عليه , فكل من 
طرف المفارقة صالح لأن يمل مل صاحبه بالأصالة لا بالإنابة . 

فالممارفة عند عر الدين إسماعيل نعتمد التوحد ؛ لى حين أنها عند 
المتنبى ‏ كها رأينا ‏ تعتمد الانفصال . ووسيلة المفارقة عند كل منبما 
لغة تفرز دلالة تسمح ببذا التصور , بل تؤكده" , 

وليس معنى هذا أن طبيعة المفارفة ‏ على النحو الذى تعرضنا له 
صفة تغطى مساحة الشعر القديم كله فى جائبه الانفصالى , كما تغعلى 
مساحة شعر الحداثة كله فى جانب التوحد . بل قد يكون هناك أو هنا 
ظواهر تعبيرية تنبىء عن غير ذلك . لكن التأمل الكل لابد أن يقودنا 
إلى هذا التصور بالنسبة للغة المفارقة فى شعر الحداثة . 


)22 
ولا شك أن اللغة فى شعر الحدالة نقوم عل عملية توازٍ بين الدال 
والمدلول . عسل معنى أن الشاعر ينظر إلى المفردات بما هى رمسوز 
لمدلولات , لكا لا تقع نحث طاللة الحبربة ٠‏ بل يتدخل شاعر 
الحداثة بإمكاناته الفئيية فى خلخلة العلاقة القائمة بين الدوال 
والمدلولات ١‏ مع الإبفاء على الطبيعة الرمزية التى نتيح للمبدع نجاوز 
السعلح الدلالى ٠‏ وإعمال التأويل فى كل ما يقع فى إطار رؤ يئه . وعل 
هذا تكون معاودة قراءة هذا الشعر بمثشابةعملبة اسئنطاق للصيافة 
للوصول من سطحها الدلالى إلى حقيقئها المستررة . وفى هذا المجال 
ينداعى ‏ فى عملية القراءة ‏ كثير من المخلفات الثقافية والاسطورية 

التى نستدعيها التجربة الشعرية من المخزون الذاكرى . 

والخاصية الرمزية القائمة فى بنية أسلوب شعر الحدائة . تبتعد كثيراً 
عن طبيعئها القائمة فى جمالات أخسرى , كالمدطق والرياضة 
وغيرهماة . إذ إن طبيعتها الشعرية تستلزم لغة ذات كثافة خاصة . 
لغة تبتعد عن الربط التعسفى بين مفرداث معيئة . ودلالات نتصل 
بها ؛ فليس من المحثم فى هذه اللغة أن برئبط ذكمر السهاه بالسمو 
والرفعة. ٠‏ وأن يرنبط ذكر الأرض بالانحطاط والحيوانية ٠‏ وإنما يتم 
التعامل مع هذه المفردات فى إطار من السياق الذى يحتويها . ومن هنا 
صم أن نتبادل هذه الرموز مرموزاتها تبعا للسياق والموقف الشعرى . 
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من هنا نقول : إن لغة شعر الحدالة لغة رمزية , لا بالمعنى الضيق 
هذا المدلول . بل بالمعنى المعجمى الشعرى . حيث تصبح للغة الشعر 
معاجمها الخاصة بها . وهذا يفتضى ‏ بالضرورة ‏ ممن يتعرض لشعر 
الحداثة بالقراءة أو الدراسة , أن يكون لديه مام بمعجمه الذى اسئقى 
منه الحدائيون لغتهم الشعرية . 

ولا شك أن الإلحاح على مط تعبيرى بعبنه . بتحول تلقائياً إلى 
ترون للمعجم الشعرى ٠‏ بتعامل به اللاحقون ٠‏ لكن فى حدود 
الإطار النفسى والعقل الذى يسمح بالتمايز 5 وهذا بدوره ينقل الدال 
من كونه وحدة معجمية . إلى كونه حقلا دلاليا موسعا ؛ وهو حقل 
يسنوعب إسقاطات شعراء الحداثة بالنسبة لرموز عصرهم التى قاموا 
بصنعها . أو التى توارثوها عمن سبفهم . ويجب أن يراعى ‏ بصفة 
لازمة ‏ خصوصية الموقف الشعرى , 

ونستطيع أن نلاحظ جانباً من هذه المعجمية الشعرية فى ( مرثية 
امرأة حميلة ) ل ( محمد أبوسلة ) : 


هل يذكرها الببر ؟ 

هل تذكرها الشجرة ؟ 

هل يبعثها الصيف الأبيض زهرة ؟ 
أو تولد نجمأ فو جبين اللبل 
هل يسكبها الساقى كأسأ ذهبية 
فى حلق العاشق ذات مساء(*» , 


وخعصرصية الموقف الشعرى تنعكس عل الصياغة فى نل المرأة من 
حدود دلالتها المعجمية . إلى اعتبارها دالا فى حقل آخر هر ( حقل 
الطبيعة ) . ومن هنا حولت ( المرأة  )‏ من خلال الملفوظ الشعرى ‏ 
إلى كائن رمزى يتشكل من عدة طبقات , أو يحتوى عل عدة إمكانات 


هّن : 

المرأة ع الهر 
المرأة - الشجرة 
المرأة > الصيف 
المرأة ه الزهرة 
المرأة > النجم 
المرأة 2 «الخمر 


فالربط بين الدال ( المرأة ) ٠‏ والمدلول القاموسى ؛ قد اسع فى 
هذه البنية الشعرية ليحترى حقلاً متكاملاً من حيث البيثة المكانية , 
ومن ححيث اللخواص الداخلية . مع الإبقاء عل عملية التوازى القائمة 
تعبيريا بين الدال والمدلول . فامرأة هى المرأة ؛ لكن لكل نجصربة 
امرأتها ؛ بحبث يكن هذه المرأة أن نحل فى الموفف ننه كلما تعددت 
التجارب ٠‏ مع التبديل فى مفردات الحقل الدلالى بما بلائم المونف 
الجديد ١‏ فقد ترتبط المرأة بمعجم الحيوان مثلا . أو معجم الكواكب . 
أو غيرهما من المعاجم ٠‏ مع احتفاظها بموازيها الدلالى(''؟ , 


وفد نستحميل اللغة إلى رمز متد نتيجة لامتداد الدلالة , عل معنى 
أن يصبح النائجج الدلال دفقة واحد: . وفى هذا النمط من الأداء تلعب 
البنية التكرارية دورأ بالغ التأئير » من حيث نكون مفجرة للامتداد ؛ 
ومن حيث تكرن مولدة لشبكة الملافات التى تصنيع الامتداد فى 

وعل هذا النحو بقول محمود درويش ( عن الأمنياث ) : 

لا تفل لى : 


ليتنى بالع خبز فى الخزائر 
لأغنى مع ائر ! 
لا تقل لى : 
ليئنى راعى مواش فى اليمن 
لأغنى لانتفاضات الزمن ! 
لا تقل لى : 
ليننى عامل مقهى فى هثمانا 
لاغنى لانتصارات الحزال ! 
لا تقل لى ؛: 
ليئنى أعمل فى أسوان مالا صغير 
لأغنى للصخور 2١١!‏ 1 


ويشكل فعل القول الوافع نحت سيطرة ( لا ) الناهية نقطة تفجر 
الدلالة ؛ إذ يعمل على نكون ثثائية حوارية بين الذات الظاهرة » 
والدات المستترة . وعن طريق هذا الحوار يتجلل الموقف الشعرى فى 

ومن المدهش أن النائج الدلالى يأغد أ مماكساً لحركة 
الصياغة ؛ فمل حين أنها تتقدم إلى الأمام ملفوظا رطأ , يتراجع هر 
إلى الوراه ذهنياً , عل معنى أله يبدأ تفديريا من منطقة ( الإثبات ) 
المفترضة فى فضاء النص ٠‏ وهى تحقق وجود مفردات ذات طابع مدل 
وسط يار الثورة . وهذه المفرداث هى ١‏ 

بائع الخبز ب راعى الماشية ‏ عامل المقهى ‏ الحمال 

الحزائر ‏ اليمن ‏ هقانا أسوان 

ومن هذه المنطفة يتم التحرك الورائى عن طريق حرف السلب 
الذى ينقل المفردات إلى منطقة العدم ١‏ وهى بالضرورة سابقة عل 

وبرهم تعدد مفردات الوافع ؛ نلحظ نوعا من التماسك الذى يعلو 
عل التفصيلات ؛ عل معنى أن الكلية تحجب الجزلية فى المستوى 


تطابق تنام 
الدال 


المدسول 


نطابق تصفى 


لحا اليم اليه د 


ظواهر تعبيرية فى شعر الحداثة 


الباطى . وإن تبدى السطح مليئاً بالكثرة ؛ إذ إن وحندة التحرك 
الثورى هى النائنج الأول الذى تفرزه الصيافة . 

ولا شك فى أن ذوبان الجزه فى الكل هو أول خخطرات التجريد ٠‏ 
حبث تخلصت الدوال من ارتباطها الرضعى المحدود لتذوب فى إطار 
( الأمنياث السالبة ) . 

وعل هذا النحو تستحيل الدوال إلى رموز مفرغة الدلالة » لتنصهر 
داخعل إطار كلى ؛ بشحرك من المفيد إلى المطلق , من الجهد الفردى إلى 
العمل الجماعى . الذى لا يلغى خصرصية المراقف الثورية بالنسبة 
لبيئتها المكائية . ولكنه بلغيها بالنسبة لبعدها التأثيرى , 


وافتراش المطلق لفضاء النص كان وليد بنية التكرار التى ربطت بين 
منطفتين دلاليئين هما : منطقة ( الببى ) . ومنطقة ( الأمنياث ) ٠‏ 
وعن هذا الطريق , ثم التحول الممتد الذى يصل ثيار الرعى الثورى 
بالواقع الحياق , 
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واهتزاز التوازن بين الدال والمدلول ؛ اللى نمل فى اللمة 
( الرمز) , يكاد يصبح أساساً فنيا لإنتاج الدلالة فى شعر الحداثة , 
ذلك أن عملية الاختهار نتم لإحداث توافق بين الرؤ ية الخارجية . 
والمخزون الداعل ؛ فإذا ثم التوافق ٠‏ م الاختيار ؛ وخرج اللفظ من 
الرجود بالقرة إلى الوجود بالفعل . والرجرد الأخير يمكن ملاحظته 
ورصد ما فيه من توافق أو تخالف مع الشى م المعنى به . 


وعند هذه النقطة تبدأ ملاحظة راص الاهتراز الدلالى ٠‏ من 
حيث الكم 0 ومن حيث الكيف . فإذا كانث الملاحظة ناطقة بثمام 
الشوافق ؛ كان ذلك جديرا بلغة الحياة البومية ٠‏ أرلغة العلم 
الصارمة ؛ أما إذا نطقت الملاحظة بوجود مفارقة وإن كانت طفيفة بين 
الدال والمدلرل 0 فهنا نكرن فى فلب التعامل الفنى مع اللغة على وجه 
العموم ؛ ومع الشعر عل وجه المتصوص . 


وبمقدار انساع الانحياز بين الدال والمدلول , تتأكد شاصرية 
الصياغة . ونقصد بالالحياز هنا . أن بظل هناك نوع من التماس بين 
الطرفين ؛ لأن الانحياز الكلى الذى يفصل بينبما مرج العملية 
التعبيرية من نطاق الشعرية . بل ربما من نطاق التعامل اللغوى عل 
إطلاقه , 


ويمكن أن نصور الشكل التجريدى لعملية الانحياز بين الدال 
والمدلول فى الأداءين : المألوف والفنى عل هذا النحو : 


تطابن جزلى انفسال كلق 


او 


تحمد عبد المطلب 


فالقدرة الإبداعية تتمثل فى الحفاظ عل جزء من العلاقة ٠‏ مهما كان 
شثيلاً : ولا بتحتم أن يكون هذا الجزء متصلاً بالمعنى اتصالاً كلياً ٠‏ 
بل يكفى أن يحمل جرثومة المعنى , أو أن يشير إليه على نحو من 
الأنصاء , 


ولمل كثيرأ مما نواجهه من غمرضص وإبهام فى الآداء الشعسرى 
الحداثى يرجع أحباناً إلى افتقاد جزئية العلاقة بين الدال والمدلول ؛ إذ 
بافتقادها بصبح من حن المتلقى أن دس المعنى عل النحر اللذى 
بفهمه . أ الذى يقدره ؛ لان إطار التواصل اللغوى قد ضاع ٠‏ 
وبضياعه تتمزق العلاقة الرابطة بين أطراف العملية الإبداعية : 
المنشىء ‏ العمل الإبداعى ‏ المتلقى , 

ومن ححيث الككم لاببد من رصد الانحراف الوافع بين الدال 
والمدلول , ومدى تأثبر ذلك عل ما يسبقه . أو يلحقه من دوال ؛ إذ 
بتتابع الاهتزاز والانحراف , تتجمع مساحة واسعة مفسرغة من 
المواضعة اللغوبة , هى ما يمكن أن يعد الفضاء الدلالى الذى يسبح 
فيه المعنى الشعرى , 


ومن الناحية الكيفية يمكن أيضا تقدير المسافة الكيفية التى تفصل 
بين الدال والمدلول , حيث نتصل بالعموم والخصرص . والإطلاق 
والتقييد . والجنس والنوع . إلى غير ذلك من الخواص الكيفية التى 
تجمع بين الطرفين . 

ورصد الاهتزاز كنا وكيفا يضع أمامنا النانج الشعرى فى صورة 
قريبة من رؤ بة الشاعر الأولى ؛ بل ربما يغودنا إلى التفاعل الحادث بينها 


وبين المخزون الداععل , 
وهل هذا النحو نتابع هذه الاسطر لعل الشرقارى من قصيدته 
( ركعتان للعشق ) : 
أفود الطريق إلى النار 


أصعد ل - فى نشوة ‏ عتبات التاريخ ٠.‏ 
أنبع صوت الإضاءة فى عثمة الكون , 


فصف الرياح حيامى , الجراح رغيفى 
وقافلتى الانتشار95© , 


وقياس مسافة الاهتزاز نقتضى رصد العلاقة النحوية بوصفها 
وسيلة ضبط للعلاقة بين الدال والمدلول من نساحية » وبين الدوال 
بعضها وبعض , من ناحية أخخرى ؛ إذ لا يمكن رصد الانحراف 
إلا بتحديد الوظيفة النحوية . 

ولنبدأ بالفعل ( أفود ) فى السطر الأول ؛ فهوفى نطاق كونه علامة 
لغوية مفردة , لا نلحظ فيه أى اهتزاز مل بإشارته إلى الزمن والحدث 
المحددين . ولكن علد رصد الملاقة بين الفمل والمفمول 
( الطرين ) . بنكشف لنا أن ثمة اهتزازا فد تم عل وجه اليقين . وهنا 
تأي الاحثمالات التى من خلافا تنم عملية الرصد ؛ إذ يمكن أن 
يتحقل الاهتزاز فى الفعل نفسه . عل ممنى أن لفظ ( أفرد ) يشير إلى 
شىء"آخر غير ( الفيادة ) ؛ كما يمكن أن يكون الاهتزاز قد تحقق فى 
المفعول ( الطريق ) . ليتمكن من نحمل أثر الفمل فيه ؛ أى أن 
الكشف عن العلاقة النحوية افتضى بالضرورة الكشف عن ظاهرة 


يف 


الاهتزاز التى نحدث انزياحا يبعد الدال عن مدلوله , فيخلق بذلك 
مساحة مفرغة من الدلالة . تنضاف إل فضاء النص . 

ومواصلة الكشف عن التكوين النحوى فى الشعر . يشان بعها 
الوصول إلى البعد الكمى لعملية الاهتراز . أو الانحراف ؛ فالمفعول 
به ( الطريق ) يتحمل اهتزازا آخر نتيجة لتعلفه بحرف الجر ( إلى ) ٠‏ 
الذى ينصل بغابة هى ( النار) . 

فكان الاهتزاز ينان من جانبين فى أن واحد ٠‏ ومن هنا السعث 
مساحة الانحراف ٠‏ بحيث أصبح ( الطريق ) تمثلاً الحياة كاملة ‏ 
نحتمل الاستجابة الواعية للقبادة , ى! تحتمل التحرك والانتقال من 
عالم الموث والسكون إلى الحياة والحسركة المفعمتين يكل المشاصر 
والإحساسات ع 

لكن برغم هذا الاهنزاز يظل هناك بقايا تعلابق بين الدال 
والمدلول ؛ إذ بظل البناء التعبيرى محتفظاً ببعض افرامش الدلالية النى 
تربط ( الطريق ) بالوسيلة ؛ ومن ثم تكون الوسيلة هى المساهد 
الدلالى عل الوصول إلى الغابة ( النار) . 

وعلى صعيد أخبر يمكن رصد الاهتزاز فى السطر , ونواتجه فى 
الانحراف ؛ من خلال استيعاب كلل للسطر فى جملته , حبث ينكشف 
وجود انحراف آخر لا يمكن الإمساك به إلا إذا أعدنا للسطر صورته 
الأولية ؛ أى وضعه فى منطقة ( الصفر ) . فيصبح عل النحر الثالى : 


يقودى الطريق إلى الثار . 


لكن هذه العودة تضيع معها كل الشاعرية الكائنة فى بنية بيذ السطر , 
فدورها سحدود فى الكشف عن طبيعة الاتحراف ؛ وضمه إلى غيره من 
الانحرافات ٠‏ حيث يتحفق من مجموع ذلك ما نسميه بفضاء النص : 


20/0 
وفياس الانحراف الكمى الذى عايئاه » يتبعه بالضرورة قياس 
كيفى وما أن العلافات الكيفية متعددة 03 فإن رصد إحداها تنظيراً ٠‏ 
وتطبيقاً ٠.‏ يبدل موذجاً مكن التعامل من خلاله مع غيرها من 

العلافات . 

فمن الظواهر اللافتة فى شعر الحداثة جمعه بين العام والخاص عل 
صعيد واحد . ويتجلى هذا المظهر فى تتبعنا لمفردات هذا الشعر ٠‏ 
وكيفية ارتباطها بما يسبقها وبما يلحقها . 


وهذا التتبع يغودنا إلى رصد المؤشرات اللغوية النى ينتمى بعضها 
إلى ( الأنا) ٠‏ وبعضها إلى ( الآخر ) . وكيف أنما يثولان إلى نورع من 
التوحيد الذى يجمل من لاص عاماً 0 والعام خاصا . 


( فالأنا ) يزداد شعورها بذاتها فى شعر الحداثة . لكن هذه الزيادة 
تتضاعف مع ارتباطها ب ( الآخر ) . ولا يؤثر هنا إن كان ( الآخر) 
بنتمى إلى مفردات من حقل الذات . أو تان من غيرها من الحقول 
التى ترتبط بها . أو تنفصل عنها . نعم هداك لماذج قد غلبت فيها 
( الأنا ) أحياناً ٠‏ وضلب فيها ( الآخخر ) أحياناً أخرى . لكن هذا وذاك 


بظل لما لون من التجاذب الذى بشد كلا منها إلى الأخر . فى حاولة 
لبلوغ مرحلة التوحد النى أشرنا إليها , 

وفى سبيل الوصول إلى ذلك يحدث ‏ عل المستوى التعبيرى ‏ 
تمويرات فى بنساء الجملة بحيث تنتهى إلى حلول ( نحن ) محل 
( الأنا) . ثم من ( نحن ) تنحول الإشارات اللغوية إلى الجمع بين 
الطرفين على المستوى الدلالى . 

والواضح أن النائج الشعرى كان استجابة لطبيعة العصر . وتعايشا 
مع حقائقه ١‏ فشاعر الحداثة بنظر إلى عالمه نظرة أولية نستكشف 
جراليه رمع زيادة الكشف يتحقق الامتداد ؛ ومن الامتداد إلى 
التلاحم ٠‏ حتى يصير المقاص والعام كيانا واحدا يتجسد فى العمل 
الإبداعى . 

ويب ألا نتصور أن معنى هذا ذوبان ( الأنا ) . وتلاشيها داعل 
( الآخر) , أو دال ( نحن ) ؛ بل معناه نأكيد وجودها ؛ إذ إن 
الصياغة الشعرية كانت تعمل بدابة على تأكيدها . ثم يستمر هذا 
التاكيد عل أساس أن ( الآخر ) إضافة إلى ( الانا ) ٠‏ وليس انتفاصا 
منها , وما دام إحساسها بأن الآخرين امتداد لها وليسوا انفصالا عنما » 
فإما تتقبل تداخلها فيهم . بشرط أن تشعر بوفوفهم منها مرقفها 
ملم . 

ويبدو ان شعراء المحداثة لم تشغلهم كثيراً الفجوة الفائمة بين عالمهم 
الوافعى وبعض الغيبيات النى يقصر الإدراك الذهنى عن بلوفها ١‏ عل 
معنى أن شاغلهم قد انصب عسل مفردات واقعهم الممسارجى 
والداخلى . وليس معنى هذا إهمالاً أو نسيانا لمسذه الغيبيات . وإنما 
معناه أنهم وضعوها فى جانب من الشعور , أو لنقل فى قلب الشعور ؛ 
ثم تركوا مساحة العقل للتعامل الشعرى مع الواقع دون سواه ؛ وهر 
تعامل كان يتحرك وراء الواقع أحيانا ؛ وأمامه احيانا أخرى . ومن ثم 
كانث ظاهرة التداخصل التى لاحظناها بين العام والخاص ؛ والى 
أناحت لشعراء الحداثة أن يقولوا : ( ها نحن  )‏ عندما يقول الواحد 
منهم ( ها أنا ) , بحيث لا يطفى أححد الطرفين على الآخر , 

ويمكن ملاحظة هله البنية التداخلية فى قصيدة ( الشاعر والبطل ) 
لاحمد عبد المعطى حجازى . حيث يقول : 


ماذا أقول ! هل أقول 

إنك أعطيت الفقراء مسحة من كبرياء 
وأن عمرك الجميل 

موزع بالعدل فى أعمارنا 

يحدنا أن تغلب الحزن ونتبع الدليل ؟219 , 


وتتوزع الضمائر فى الاسطر عل نحر يكشف عن حركة المعنى ١‏ 
فالسطر الأول تتجل فيه ( الانا ) مرئين . وذلك برغم أن تحقفها 
اللغرى يتم فى البنية التحتية للفعل ( أقول ) . 

ثم ينجلى ( الآخخر) فى السطر الثان مرتين أبضاً . لكن نجليه يتم 
لغوياً فى مستوى السطح : ( الكاف ) فى ( إنك ) . و ( الثساء ) فى 
( أعطيتث ) . هذا التوازن العددى . والبنيوى . يتم إنتاج الدلالة 
الالفصالية بشكل مؤفت . 


#طزاهر بعيير يه فى سغر امحدات 


ومع السنطر الراب يتحول الانفصال إلى توحد ؛ حيث يحل الضمير 
( نا) ويؤدى دوره أيضا فى توجيه النائج الدلالى . ويبدو هذا التوجيه 
وند تفجرت علاماته منذ بداية السطر . حيث يتم زرع الدال 
( موزع) , الدى يشى بالتداخل المبدئى ؛ ثم ينأنى حرف الجر 
( فى ) » الذى يدفع بالتداعل إلى العمق . ثم ينتهى ا موقف التعبيرى 
بضمير المتكلمين ( نا ) الذى بجمع الأطراف كلها على صعيد واحد . 

ويسود التوحد فى السطر الأخير سيادة مطلفة , حيث يتردد مسميره 
ثلاث مرات : ( نا ) فى ( يملا ) ؛ ( نحن ) المضمرة فى الفعلون 
( نغلب ونتيع ) . 

وإذا كان التداخل قد ئم فى هذء الاسطر عل هذا النحو المحدد 
الراضح ٠‏ فإنه فى غالبية إبداعات شعر الحداثة يأنى فى البنية التحتية ٠‏ 
عل نحر يمتاج إلى معاودة التامل والفحص للكشف عنه , ودقعه إل 


مستوى السطح . 


لليف 

ولتاكيد التوحد بين ( الأنا والآخر ) . يعمد شعراء المنداثة إلى كثير 
من الوسائل الإشارية التى تدفع بالمتلقى إلى العملية الإبداعية ٠‏ 
بوصفه طرفا أصيلا فيها . ولا نقصد بالإشارية هنا التعامل اللغوى 
بمواضعاته المألوفة , وإثما نفصد بعض الوسائل الأخرى التى ساعدت 
على ظهورها فئون الطباعة الحديئة . من استخدام المرافاتث ٠‏ 
والنقط , والخطوط , وننسيق الأسطر عل نحو معين . وقد تتحقق 
هذه الإشارية أحيانا بحذف بعض الكلمات ؛ أو بعض أحرف من 
الكلمة , وكل هذا بئيح للمتلفى أن يفهم إشارات الطباعة فهما 
معينا ؛ أو يكمل النافص فيها . 

ولاشك أن كل شعراء الحداثة قد تعاملوا مع ( النقط ) ٠‏ 
ووز عرها عل نحو يحقل هم أكمل ناج دلالى ‏ ولكن عل نحو آخر 
يمكن أن تعد هذه ( النقط ) خطا دلاليا فى فضاء النص الشعرى ١‏ عل 
معنى أن كل الإسفاطات النى يتعمدها الشاعر الحداثى تمثل إضافة 
أساسية فى تكرين فضاء النص . ومن تشابعها يتشكل فى إطاره 
العبائى . 

يقرل عبد العزيز المقالح فى ( الجلاء . ٠‏ والشهداء ) : 
هذا هو الجلاء 7 
فلتكتبوا على النجوم . . فى السهاء 
قنصتهة 


قصة زحفنا الطويل 
لتكتبوا قصة كل الشهداء 
لتحفروا على صحائف الأحداق . . فى القلوب 
حكابة الأبطال فى الجمنوب2)1!7 , 
واستخدام الفراغات المنقرطة يتبدى مع العلوان . وهر عل هذا 
النحر يتفاعل مع الحركة الذهنية وتهلياتها في الصياغة ؛ إذ إن طبيعة 
هذه الحركة تستدعى أن نتقدم الوسيلة عل الحدف . فيكون العنوان 


وف 


محيد عبد المطلب 


( الشهداء ... والجلاء ) 5 لكن هذه الحركة الأفقية للصياغة عجلت 
بالنتيجة قبل المقدمة ٠.‏ بوصفها نقطة نفجر الدلالة كما أنها أوجدت 
تعاكسا بين حركة الذهن 03 وحركة الصياغة 0 عل نحو استدعى نوعاً 

من الترفف الذى يفصل بين الطرفين 0 وكأنها خطان لا يجتمعان ١‏ إذ 
إن وجود أحيرهما يستدعى غياب الآخر وجودياً على النحو التالى : 


الميلاء -حضور 
الشهداء غياب (موت) 
ايلام فياب 


الشهداء حضوررحياة) 


فالنقطتان فى العنوان حققتا وقفة دلالية لها أهميتها البالغة . 

ويستتسر التعاسل مع النقط فى السطر الأول بعد الدال نفسه 
( الجلاء ) . ولكنه تعامل ينبح للمتلفى أن يضيف كل المواصفات النى 
تتوارد عل ذهنه , وتتصل بالموصوف . أو نتيح له أن يتعامل مع بنية 
التكرار بترديد الدال نفسه مكان النقط ؛ وكلها احثمالاث قائمة فى 
البنية التحتية , 

وتؤدى النفطتان فى السطر الثانى المهمة نفسها بالنسبة للمتلقى ٠‏ 
لكنها على وجه القطم تستدعى بنية التكرار أيضا ؛ إذ إن جبر البنية 
النافصة يكون بوضع كلمة ( فصته ) موضع النقط . وهنا يتحول 
النائج من طبيعته المفردة النى تقتضى كتابة القصة عل نجوم السهاء » 
إلى ناتئج ثنائى . حيث ثتم الكتتابة مرة عل التجرم . وصيرة عل 
السام , 

وعل هذا النحر ثماما يئم انتاج الدلالة فى المسطر السادس ؛ إذ 
تصبح البئية بعد جبرها : لتحمروا عل صحائف الأحداق حكابة 
الأبطال فى المنوب . 

لتحفروا فى القلوب حكاية الأبطال فى الجنوب . 

فالواقع التطبيقى يؤكد أن زرع النقط فى الصياغة الشعرية , 
يكشف عن رفبة سميمة فى الالتحام بالمتلفى على المستوى الإبداعى ٠‏ 
بل ربما وصل إلى المستوى الوجودى . 

وفى هذا المجال فد يأ النص الشعرى الحدائى أحياناً بعملية 
إسقاط لبعض أجزاء التعبير لتحقيق النائج الدلالى السابق . 

يفول بدر نوفيق فى ( الرؤس السوداء ) : 


تباعدوا وافترقوا 
انتبهوا لموقع القدم 
غلة هذا الموسم الفسبح لم تشبع هواى 


ونبدأ الاسطر بوضوح (الآخرين) . وتجليهم عل مستوى الحركة فى 
( التباعد والتفرف ) . والحركة أصلا تنبى ه عن خطر داخحل ؛ ومن ثم 
74و 


جاء فمل ( الانتباه ) فى السطر الثاني لينشر إشعاعاته عل ما سبقه . 
وما لحقه من دوال , 

وى السطر الثالث نتسدخل ( الأنا ) معبرة عن جوعها النفسى 
والمادى عل صعيد واحد ., ثم بمتد هذا الجوع إلى الآخرين . وهذا 
الازدواج هو الذى أثر عل الصياة فزاوج بين الاستفهام والنفى فى 
الاسطر الثلاثة الأخيرة . لكن البناء التعبيرى سار على شكل تنازللى 
بالإنقاصس من البنية كلما نندمت الأسطر نحو النباية . 

ففى السطر الخامس تحقق وجود ( الأنا ) و( الآخرين ) : ( أقل ) 

(لكم ) . وى السطر السادس ثم إسقاط الآخرين ( ألم أقل ) . 

ونى السطر الأخير تم إسقاط ( الأنا والآخرين ) معا . 

وفى هذا النمط بتهيا للمتلقى أن ينحرك تعبيرياً بالناقص فى كل 
سطر . ونعنى بذلك مقول القول الذى أخفاء الشاعر من السطح . 
وإن احتفظ له بوجوده على مسترى الباطن من خلال النقط . 

ومن المدهش أن النقط فد ارتسطت من حيث الكم بالمحذوف 
التعبيرى ؛ ففى الأسطر الثلاثة الأخيرة . يغيب مفول القول فى السطر 
الأول . فيحل محله ثلاث نقط . ٠‏ وفى السطر الثان يغيب مع مقول 
القرل جزء من القول نفسه . فتزداد النقط إلى أربع ٠‏ وثى النسعلر 
الأخير ينسع الغياب . فيزاد مع النقط علامية الاستفهام ؟ فهناك 
توازن بين الحضور والغياب يسمح للمتلقى أن يتدخل بطريق مباشر 
أو غير مباشر , 

وقد بلجأ الشاعر الحدائى إلى قم الاءلالة والتوقف فجأة عند نقطة 
معيئة . وكانه يدعو المتلفى . بل يحرضه عل الدخول فى العملية 
الإبداعية , على نحو ما نلاحظه عند محمد مهران السيد فى ( ما قالئه 
الليلة الماضية ) أمه له : 


٠‏ قالت أيامى الآسنة الملقاة على الدرب 
إنك ستعود غريبا بنكرك الكل 
رواد المنهى ؛ ليسوا سمار الأمس 


رحل الجيران تاها . . 
. . والجدد الغرباء بئامون . . إذا طاف العسس المستقيظ فى 
اللبل 
أما الأهل !! 
ا تم 0 
فقد توقف الشاعر فجأة عند السطر قبل الآخير . ليئرك للمتلقى أن 


بتحرك تعبيرياً لمل» الفراع الطباعى . وهو لا يتمكن من ذلك إلا إذا 
استوصب بشكل كامل البنية الكلية السابقة , ومن ثم بئهيأ له أن يعفد 
المقارنة بين الغرباء والأهل , ومن خلال المذكور مع انغرباء ‏ يمكن ان 
يفع عل الغائب مع الأهل , 


0 


ويبدو ان شاعر الحداثة كان نحاطلاً من الخارج بظروف وعوامل ٠‏ 
ومن الداخل بتفاعلاتث . جعلته يفقد جانيا من إحساسه بصريته 


المطلقة » بل إن هذا الإحساس قد تشكل عل نحو آخر بوجود فهر 
تسلط عليه . ونتيجة لذلك جاه الناتج الدلالى ثنائى التكوين ؛ يعثمد 
المقاومة أولاً : وجماولة المقلاص ثانيا . 

والمتتبع لشعراء الحداثة يدرك أن الزمن وامتداده الازلى والأبدى . 
كان أبرز العناصر التى أحاطت بهم . ومن لاله جاء الإحساس 
الفاضيع ف مواجهة العالم احياناً ٠‏ أو المقاوم أحيانا أخرى . 

وليس معنى هذا أن شعراءنا القدامى قد افتقدوا هذا الإحساس ٠‏ 
وإنما معناه ازدياده حدة تبعا لوقع الرؤية المتصلة بالزمن , 

ومن يتتبع إحساس الإنسان بالرمن 0 يدرك مدى التخير الذى 
يصيبه ٠‏ وكيف أن التغبر نفسه ينعكس على طريقة رصد الزمن ٠‏ 
وضبطه فى قوالب منتظمة . حيث يكون الضبط بوسائل تشير ضمنا إلى 
وقعه عل مفردات العالم . فعسدما كان إحساس الإنسان بالسزمن 
انسيابياً لا بكاد بمسك بجزئيائه . وإنما يدرك منها كتلا متكاملة . كان 
اللبل والنبار ضابطى التحرك الزمنى ؛ وعن طريق مظاهرهما يمكن أن 
يتحرك الإنسان حركة منتظمة نوعأ من الانتظام . 

ومع تأكد الانسيابية الزمنية تصبح ( الساعة الرملية ) وسيلة 
للفياس ؛ وهى فى جرهرها شبيهة بانسياب الزمن وعدم توقفه من 
ناحية . وشبيهة به من حيث الوقع النفسى فى تسرب العمر مع تحرك 
الزمن دون توقف أيضا . وفد استقر كل ذلك فى نظرة ذربة إلى 
الزمن , نتعامل معه فى أدق مفرداته النى ترصدها مؤشرات بالغة الدقة 
والحساسية . ومن ثم أصبحث العلافة بين الزمن ومفردات العالم 
علاقة ثلاحم 3 بحيث أصبح الزمن جزءا من حقيقة الكائناث . 

وقد انعكس هذا كله عل شاعر الحدائة ؛ وأصبحت علاقته بعالمه 
خاضعة للمتغيراث لا تتوقف ؛ فهو لا يدرك مفرداث جامدة ؛ وإما 
يتعلنى إدراكه باحداث زمنية ‏ إن صح التعبير ‏ ا ثتابعها الذى 
تحكمه حركة العقل فى الربط بين السابق واللاحل ؛ عن طريق اللزوم 
أحبانا ٠‏ والناتج المنطقى أحيانا أخرى , 

ربسبب ذلك أعذت مفرداث العام طبيعة ذهنية . حنى وهى 
مزروعة فى الصياغة بوصفها رموزاً تشبر إلى حسوساث . لم هى فى 
ذهنيتها تأخل طبيعة زمئية , فيها الانسياب ؛ وفيها التجزؤ ؛ لكا فى 
هلا وذاك تأن مغلفة بالحدثية التى يثول إليها العالم فى جملته . 

وانعكاساً لهذه الحقيقة جاءث الصياغة خطا متواصلاً لا تقطعه 
وقفاث جوهرية . وإما هى الحظة لالتفاط الخيط الذى يصل بين 
المراحل المختلفة ؛ أى أن المنط الحدثى بظل متتابعا برغم ما نتوهمه 
أحياناً من توفف 0 أو انقطاع . ومن ثم كان التحول والصيرورة من 
أبرز ملامح النوائج الدلالية فى شعر الحداثة ؟ ففناء ( الآنا )ثلا - 
وإن عد نوفا حدثيا أونباية حددث ٠‏ بمثل من جائب آخر صيرورة 
فى حياة ( الآثمر ) الذى التقط الخيط من سواه . 

وهذه الصيرورة تؤكد أبدية الخط الزمنى , لكنها فى الوقت نفسه 
لا تنفى احتمالات التغير والتبدل الواقعة فيه . ( الانا ) الآن . غيرها 
بالامس ٠‏ وغيرها فى المستقبل ؛ وكذلك ( الآخر ) بخضع للفانون 
نفسه ١‏ الذى يغطى مساحة الداعل والخارج عل صعيد واححد . 

والملاحظ أن'الشاعر الهدائى لم يتوقف عند مجرد رصد خط الزمن 0 
بل إنه انتفل من ذلك إلى النظر فى الزمن من خلال ذائه » ومفردات 


ظلواهر تعبيرية لى شر الحداثة 


واقعه » عل معنى أنه مكون جرهرى فيها ؛ ومن ثم نحرك فيه طولاً 
وعرضاً وعمقاً ٠‏ واستطاع أن يطوع أدوائه التعبيرية لرصد إيفاعه 
ووقعه كما وكيفا ٠‏ داخيلا وغيارجا . 

ومن اللافت أن التحرك داخخل الزمن قد يؤدى إلى نائج ننافرى ٠‏ 
وذلك فى لمظات الإحساس بالغربة والضياع التى نعيش مع شاهر 
العداثة فى الزمان والمكان ٠‏ ومع التوافق أو التنافر تبرز فى شعر اللعداثة 
ظاهرة تعدد الازمئة ؛ فللوجود زمئه . وللشاعر زمشة ؛ ولئصه 
الشعرى زمنه أيضا ؛ أى أن شاعر الحداثة استطاع عن طريق هذا 
التشكيل الزمنى الثلائى أن يمد له طريقا للخلاص والتحرر من فيد 
وجودى ل يكن له اختهار فى الوقوع نحث سطونه , حيث خخلق لنفسه 
زمنا ء أو أزمانا تحقق له بعض التوازن مع العالم , 

ونستطيع أن نعاين جانبا من ذلك فى قصيدة فاروق شوشة ( إل 


مسائفرة ) : 
فديستى .١‏ 
ما زال صوتك الندى فى دمى 
شيثا أثيريا . . . أضمه وأحثمى 


رئاته ندق أبامى . . تصب فى هدى 
تدفق من أعماق نبع دافىء القرار 
بالأمس ضمنى هنيهة . . . وطار 
فرف خافقى الملح واستدار9"؟ , 


والسطر الأول يقدم ( الآنا والآخر ) فى اختزال تعبيرى مدهش ٠‏ 
حيث يحنمل السطر فى البئية التحثية , أداة النداء . والمنايى ٠‏ 
والمناذى , 

ثم بظل التوازن فالها بين الطرفين عل وجه التغليب فى بقية 
الاسطر . وأهمية هذا التمط التعبيرى تتضح إذا أدركنا أن ( الآخر ) 
غالب على مستوى الواقع . لكن الصيافة استحضرتئه داخل فضالها . 
وهذا الاستحضار لا يمكن تحففه فى الزمن الفعل ؛ ومن ثم خلق 
الشاعر زمنا خاصاً , له صفات خاصة ١‏ إذ يبدأ سزمن الحضور 
المنفجر ‏ عل غير المألوف . من الفعل الماضى ( زال 4 ثم يتأكد هذا 
النائج الغريب باستخدام أفعال المضارعة ( أضم ‏ أحتمى ‏ تدق ‏ 
نصب - تدلق ) , 

ويتحرك الزمن الشعرى حركة أخرى من الحاضر إلى الآنى ( فى 
غدى ) . وهذا الزمن لا تعيشه الداث حقيقة . وإنما تعيشه بالترقب 
الذى يرتبط ( بالاخر) . وتداخل المماضر والمستقبل ٠‏ يضاف إلية 
تداخعل أخر بيبما وبين الماضى ( بالأمس ) ؛ وهذا جمل امتداد الزمن 
نراكميا ٠‏ أورأسيا , ولبس امتداداً طولياً . ول هذا النحو يكون 
الشاعر قد شكل الزمن تشكيلا يوافقه ليحل به أزمئه مع نفسه أولاً ٠‏ 
ومع الآخر ثانيا , 


20 
من كل هذا يمكن أن نكون قد اقتربنا من كون شعر الحداثة , ومن 
كون شعرائه . عل نحو يحفق لونا من الرؤ ية الشمولية لبعض ظراهر 


و1 


تحيد عبد المطلب 


شعر الحداثة . وقد اتحذت الرؤ بة مسارين : أحدهما ترصد فيه ما ثراه 
فى حح ركته المستقيمة ٠‏ حيث نتلاشى الفواصل , وتمتد الخيوط ٠‏ مثل 
ذلك مثل خط الاعمدة التى يراها المسافر فى قطار . حيث نتبدى كخط 
متصل ثتلاحم مفردائه تلاحما يوهم المسافر أنه هو الثابت . والأعمدة 
هى التى تتحرك 5 


والآخر ترصد ما تراه فى وقفاته المفردة النى يمتاج كل منما إلى تأمل 
خاص . بحيث لا ينتقل إلى ما بعدها إلا بعد استيعاب الخواص 
الظاهرة والباطنة ؛ وببذا نتهياً إمكانية الوصول إلى نابة الخط . مع 
نحقيق أكبر قدر من الناتج الدلالى , 


ومن مسرورة الامور أن يتم التعامل مم المسارين السابقين ٠‏ 
والتوفيق بيهها ؛ فإن إهمال أحدهما يؤدى إلى رؤبة خادعة ١‏ بل 
خاطئة ؛ بل إن محرد تأخير مسار عن صاحبه , أو تقديمه عليه . بحدث 
خللا نظهر نتائجه فى كثير من الدراسات النى تعاملت مع النص الادى 
عموما , والشعرى عل رجه الخصرص . 

ننتهى من كل ذلك إلى أن الجهد الإبداعى لشعراء الحداثة كان 
إضافة جديدة للغة . حبث أظهر موقفهم من المادة النى تسلموها من 
سبقهم . وكيف أنهم تحركوا بها فى مساحة أوسع . وأكثر تعقيدا . 
ونستطيع القول بأن إضافتهم قد امندث إلى يمال المعجم . وإلى مال 
التعلين النحوى . بل ربما جاوزت هذا وذاك إلى مجال المواضمة ذاتها . 


١ الفوامش‎ 

: الإمشاع والمؤائسة  أبو حيان التوحيدى  مكنبة الهياة يروت‎ )١( 
ب#افلة‎ 

(؟) انظر : دلائل الإعجاز : قراءة وتعلين حمود محمد شاكر ‏ الخانجى بالقاهرة 
سل12م19 :4" 

(”) ديوان أمل دقل سلسلة الكتاب الذهبى سئة 1948 : 1١5‏ . 

(4؛ ) كتاب البحر ‏ دار الشروق س الطبعة الثانية سه #مة١‏ :5ه , 

( 4 ) ديران الخنبى ‏ دار صياد ‏ بيررت : 115 . 

(1) إبداع. العدد السادس ‏ السئة السادسة ‏ يرئية سنة 1948 : 19 , 

(7) انظر : باه الاسلوب فى شعر الحدائة م محمد عبد المطلب : سنة 1484 : 
ماد #فا, 

) انظر فى تفصيل هذه المجالاث : الشعر العرب المعاصر ‏ قضاياة رظواغره 
الفنية والمعنوية ‏ عز الدين إسماعيل - دار الفكر ‏ السطيعة الشالثة 
ا ل لي ا 

(ة) الاعمال الشمرية ‏ مدبولى بالقاهرة ‏ الطبعة الأول سئة 1488 : 581 . 


انهف 


. 489 : 185: بناه الأسلرب فى شعر الحدائة‎ )٠١( 

(11) ديوالا أوراق الزينون"- محمود درويش ‏ دار المردة ببيروث : 85 ١‏ 89 , 

(17) دبوان" الرعد فى مراسم الفحطك على الشرقارى . دار الغد بالبحرين 
29# 1؟, 

(15) دبوان أحبد عبد المعطى حمجازى - دار العودة ‏ بيروت ‏ الطبعة الثالئة مسئة 
41ل : كحلء "ا 


. #لا‎ : ١ ديوان عبد العزيز المقالج س دار العود:  بيروث سنة لا/91‎ )١4( 
: 1451/ ديوان قيامة الزمن المفقودال بدر توفيق  دار الكائب العري سلة‎ )16( 
ل‎ 


(15) دبوانا ثرثرة لا أعتذر عنها ل محمد مهران السيد ‏ دار الموقف العري سلة 


لل فى 
)١0(‏ الأعمال الشعرية الكاملة ‏ فاروق شرشة . المطبعة العالية سنة 1١94#‏ : 
افيه 


996666666 


0 لغة الغياب 


فى قصيدة الحداثة 


كمال أبو ديب 


-١‏ كثيرة هى المداخل الفى تسمح للباحث بالولوج إلى أقالهم الحدائة وكثيرة هى السمات التى يمكن أن كي بوصفها نخصائص 


لقصيدة الحداثة . وبين هذه السمات ما بلغ النضج وصار مكوئا جذرباً من مكوئات النص الحديث . لا يكون النص 
حديثا إلأ به . ولا يكون هو إلا ببذا النص . وبينها ما م يزل له طبيعة البراعم المفمضة ‏ التي تنبئق فى تجسيدات مفردة فى 
النص أو للنص ٠‏ مبشرةُ بملامح جديدة قد يمر زمن فتغدر ئيارات بارزة . وقد نقف فى وها عند حدٌ أدل , 

ولفد كنت ميزتُ . فى أبحاث سابفة . عددأ من هذه السمات . انشت بمضها بالتفصيل الذى تستحفه . كما فعلتُ 
مثلا . فى والحداثة . السلطة , النض:!'! ؛ وأشر 


إلى مستقيل يأق . 


ت إلى بعضها الآخر فى مراحله البرعميّة . تارك دراسته بشكل مستوب 


وبين النمط الثان من السمات ظواهرٌ كانت , حين أشرث إلبها . جنيةُ أو شبه جلينيُة ؛ غير أن السئوات العشر الماضية 


جاءت لتحيلها إلى مكونات تطغى فى اجاهات بار زة لقصيدة الحداثة 


. كبا أن بينها ما صار فى الموهر من طججة الحداثة 


وإبقاعها . وصورها . وتصورها لنفسها وللإبداع وللعالم . وهكذا أبنعت الرؤوس وحان أن تمنى فى دراسات منفردة 


١١ 
ولعلّ أبرز ثلاث من هذه الظواهر الأخيرة ما أسميته فى بحث كُتب‎ 
٠ » بالإنكليزية فى أوائل السبعينيات27' و لغة التضاد والمفارقة الضدية‎ 
وما أسميئه فى دراسات لاححفة و شعر الحياة اليومية‎ . ٠» وه لغة الغياب‎ 
وقصيدة الهموم الشخصبة ؛ . أما الأولى والشانية من الظواهر‎ 
رأما الثالثة‎ ١ الغلاث . فإنبا اليوم فى الجوهر من تكوين النص الحديث‎ 
فإنها فى مرحلة المنّ والتصاعد . وسنكرن بقدر ما يستطيع البحث الجا‎ 
أن يتكهّن سِمْةُ لتيار طاغ فى هله المرحلة المقبلة . ولفد أفردث لكل من‎ 
٠ هذه الظواهر بحثا يسعى إلى استقصاء اء طبيعتها ؛ وخصائصها‎ 
وناعليتها ل شعر الحدالة 3 راضعاً الثائية والثالثة فى موفعى الفطبين‎ 
فالضد‎ ١ المتشابلين . ومستخدماً نماذج من إحمداهما ضاءة الأخرى‎ 
ويكشف ُنْب الضده أيضاً , ولا بظهر حسئه فقط”) أما الأولى فإنها‎ 
وشيجة العلاقة بكلنا الظاهرئين . وسمة لما معأ . وذلك عنصر‎ 


هذا البحث تطوير لدراسة أخرى نشرث من قبل . 


اشتراك بيهما فى مقابل العناصر التى تجملهما فطبين متخايرين . 

مختصٌ الدراسة الحاضرة بغر محدّد . هو أن تبلور دلغة 
الغياب؛ ؛ ونتفصئّ ملاحها فى عدد من النماذج الشعرية النى تولع 
عل مراحل زمئية محتلفة . وقد يكون إفراد أل الأبحاث ها ؛ ل حمد 
ذائه 0 إشعاراً بأنها فد بلغت من التنامى والانتشار الآن ما يجملها احد 
المكرئات الجموهربة النى لا تنفك . أو لا نكاد تنفك » عن النص 
الشعرى الحديث ٠‏ إلا فى نيار منه تتمثل فيه الظاهرة الثالثة . أر. 
بلغة أكثر دقة ٠‏ فى نصوص محدودة ننشمى إلى هذا التهار . 


؟,- 

أْصِتُ ه لغة الغياب ؛ ١‏ مبدثياً ٠‏ بانها لغة شعرية . أو رؤية 
شعرية ٠‏ أو هبج من أباج التساول الشعرى ييل ٠‏ بدلا من إسراز 
و الشىء ؛ أوة لموضوع » المعين ٠.‏ والسعى إلى منحه درجةً عاليةُ من 
النصاعة والوضوح . إلى الحركة بعيدا عن «الشىء*» ٠‏ وتملب إبراز 


يف 


كمال أبو ديب 


تفصبلائه الحزثية ٠‏ وإلى توجيه ضوء خفيفٍ ظل بانجاهه .6 لكن بقدرٍ 
كبير من الانحراف عنه . إنها لغة تنس المرئئ عن بُعدٍ بلمسات رقيقة 
مواربة ٠‏ ونْفْيُهُ بطرق مختلفة . بحيث يبدو أقرب إلى مرثى يكفنه(2» 
الظل أو الفساب الناعم . وسأجلوما أعنيه بالمقارئة بين وصف امرىء 
الفيس لحصانه . مثلاً . ووصف شاعر حديث للحصان أو لحيوان 
آخر . وابيات امرىء الفيس من الشهرة بحيث إننى لن أغسطر إلى 
افتباسها كاملة ؛ وسأكتفى بأبياث منبا تستحضر السياق الكللى لوصف 
الحصان . وتعيد إلى الذهن صورته الكلية : 


وترير ‏ كخلروف الوليد أمر 
تستسايسع كنئه شيط نوصل 

له أبطلا ظ بي وسانا ثمابة 
رإرخساء سر سالا رنفربيب تمل 

ضليسمع إذا سند بسر نَهُ مد فرجه 
بضاب نُرَبْن الأرض ليس باصزل 

كان “تسرائته التندى- النشتت” “ناننا 
مداك غسسر وس أو صلاية حنلظل»؛ 


فى هذا الوصف تشع اللمة بالا (مملاة دعوم 8) 
بالكلمات للحسان يكاد إيكون فى دقته صورةٌ دفوتوغرافية) . أو 
منحونة َه رخعامية تضارع أدقٌ المنحوئات النى طمح إلى إنتاجها الشعراه 
الصرريرن (8894م1) . أ التي انتجوها فعلاً . ويبرز الحصان . عن 
طريق هذا التمثيل . حاض ر حورا ناصع رفم أله حصان ردق 
أو نمطى لا وجود له فى الطبيعة إلا من حيث هو مثال تصوّرى تركيى 
للحصان المطلق) . 


وليس لدى الآن . فى مقابل هذا الوصف القديم للخحصان ٠‏ 
وصف لشاعر حديث للحصان ؛ لكن بين يد نصوصاً لسليم بركات 
عن حيوانات وطيور عدة*» , منها الفهد والحمار والدبيك والنسر 
والطاووس . ومن السهل افتباس أى من هذه النصوص لإبراز الفروق 
الحادة بين منحوتة امرىء القبس للحصان المثالى ٠‏ و «انطباعيّات» 
سليم بركات عن كائناث العالم التى يتعامل معها . وسأخثار , أولاً , 
نص سليم بركات عن الحمار ٠‏ وهو قريب من الحصان . ويصلح 
موذجاً للمقارئة ٠‏ ثم أتبعه بنصى الفهد والطاووس لزيادة الأبعاد 
جلاة . 


امار 

دآن ينغدٌ سباك الغيب كمال ككمال الظلام . وتركمٌ السر باح 
الأسيرة . تغرورقٌ هين ٠‏ با هادثاً ترى الذى ترى . وتكفيك من الأبدٍ 
نضمةٌ واحدً . فلماذا تأسى للوفثٍ ٠‏ وماذا تضربٌ يحائرك عل رخام. 
بطسا ؟ 

يا حار ؛ 

باجدال الكسل, الك نلقُْ بعينبك التاعستين . إلبناء وأطيفه) , 
لإنكُ لن نظفر برؤن مثلنا قط ؛ رؤى تمضى على زحالة مها َك للج . 
با حار . با شظايا كأس | أرعخث بد النديم عليها فهوث فى الفراغ مالة هام. 
قبل أن تشظى ٠‏ اضرب بحافرك , اضرب بأذئيك . اضرب بالكل 


لف 


لبك هلم البقفظة السارحة نحث خوذائنا . اهف , لقدُ أغفى الوقتُ - 
رجمانكَ الفاضبٌ . 
ودبع نت 0 وتغر ورقٌ عيناكٌ» : 


إن حمار سليم بركات ٠‏ بلمفارنة مع حصان امرىه القيس قصئ ٠‏ 
خفىٌ , ومُفْيُبٌ بصورة شبه كلية من حيث هو تلوق كائن 
مورضوعى ف العام الخفارجى ٠‏ كاما وظيفة اللفة الشعرية التى 
نستحضره موضرعاً للتأمل هى إقصازه وتغييبه فور استحضاره . لا 
إبرازه شيثاً فشيثاً ٠‏ وجزلية جزئية ٠‏ إلى أن ثم تشكلهُ الفيزبائى فى 
الوعى واللغة ؛ ويتتصبٌ أمامنا . فى مجال التصور وصل الورقة . 
حاضراً حضرراً ناصعاً . دقيق النكوين متكامله ومكتمله ٠‏ وما يبفى 
من الحمار ‏ أو ما يبرز منه هو بؤرة إشعاعية تمتزج فيها فيها الدلالات 
المألوفة بالترابطات والرؤ بة الشخصية ؛ بالذات المعاينة وعالمها (أى 
بمتزج فيها العالم الخارجى بالعالم الداخخل) . ثم بعالم ميتافيزيقى ٠‏ 
وبلمساتث حسية ناصعة ؛ لكنبا محدودة جدا . بحيث إن ما دنبصره» 
أقرب إلى تجريد موسيقى أو حمار إيقاعى الع م 0 
ملون ٠‏ تتقاطع فيه دلحنٌ النض ٠.‏ والحمارٌ مع العام : 
بعينيك الناعستين إلينا وأطبقهما ا 
برؤى تمضى عل زححافة تهرها ديكةٌ الثلج» فى عملية استبدال منظورية 
نصبح فيها نحن امرئين امعاينون , وامعاينٌ الحماز , بدلا من المنظور 
التقليدى الذى نكون نحن فيه دائمأ المعاينين والمعاينُ الحماز ٠‏ لتتصور 
الأمر وكان حصان امرىء الفيس بدأ يرافبه ويتأمله ويصفه محلوقاً فريداً 
مثير الملامح لا عهذ للحصان مثله . 


الفهد 

خفيضاً ن صوت الرماد فى الموقد الذهتى لأعمارنا ٠‏ لبعد 
قليل بر امباة المجنحٌ سائقا ايه ومريديه ٠‏ وبعد قليل بر الملل 
الذى بوازن بين الخطى كبا بوازن الأ يبن ذاته وعرأما ٠‏ بخعلى 
خفيفة بر الجليل . متشمباً سحابة الفرائس , كأله رلة التراب ٠‏ أو 
المدوّن العارف بالذى بنسجه اغراء من أقاصيصه . أيها الموشيد 
الاهييٌ : بخطى خفيضة . قرب أعمارثا الخفيضة , ير الفهده . 
الطاروس 

دمن هنا من حدالق معلقة في الريش ٠‏ ننفض زريعةٌ اللون 
عبا : غطاءها ‏ وثتائر الربح ناجأً ناج ٠‏ فا ُرى ليس لأ مهر ان 
الغد الحُوذى فى ظل أمسه الحوذى . 

فليكِ هذا الطائر , 

اورف | 

وابك . أنتَ أبضاً . با مدلل الحاضر المتلصص من ثقب لى قفل 
الموث؛: . 


أما طاروس سليم بركات فلا يبقى منه . أو يبرز منه ‏ سوى بهاء 
الريش والألوان والتاج والحركة الباهرة . آنيةٌ جميعاً فى ومضات لغوية 
بارعة . خالقةً انطباع مهرجان غالب ؛ فهو مهرجانَ «غدٍ وأميبه؛ , 
لا مهرجانٌ الحاضر . ٠ويبرز‏ ز الآخر «مدلل الحاضره الذى ينتمى إلى 
عام اموت . نبكون الحضور غاب يطل من لقب الموت , أر يكون 
أمسا لِعْدِ ؛ لكنه لا يكون , أبدأ . حضوراً للحاضر الحى فى الماضر 


الحى . 


وما يبقى من الطاووس يبقى مثيله من الفهد . وهكذا فإن كليهما 
وقائم) - بتجارز لدلالة اللفظة المباشرة ‏ فى عام الغياب : العالم 
الظل 3 اللقفى 3 ولا ينشمى إلا بقدر محدود جدا ٠‏ وبصورة إلماحية 
لبعض السمات البارزة ؛ إلى عالم الحضور . 

ومبذا المعنى » فإن طاروس سليم بركاث وفهده لا يختلفان عن 
حاره فى شىء فهى جميعاً (مع تملوفاته الأغرى فى النص)27 كالنات 
عبية ٠‏ طيفية . فائئة لكنها نفتن بغيابها لا بحضورها . وتعيش فى عالم 
الغياب ٠‏ ظلية أو مخيية نماماً بالقياس إلى حصان امرىء القيس ناصع. 
الحضور . إن ما يقدمه امرؤ القيس هو. كبا قلت . منحوئةٌ باهرة 
لتجريد ذهنى ؛ لشمطٍ . لحصان مثالى ٠‏ أماما يقدمه سليم بركات فهو 
فراءة سبميائية غامضة ومبهمة ومتشابكة وموسيقية المنطلقات لونيثها 8 
للدات والعالم والححمار والطاروس والفهد فى لحظة تصادم انخطافية 
بيبا جيعا . 


وك 

فد نجل لغة الغياب عل مسئوى التكوين الكل للنص . كما 
ننجل عل مستوى مكونانه الحزئية ونسيجه اللغوى ‏ التصورى . 
ريمكن لاغراض التسهيل فقط . لا تبنيا لمقولة نقدية محددة . أن 
أستخدم مصطلح «الموضو ع7" لاصف تمل لغة الغياب عل المستوى 
الأرل . وباستخدام «ا موضوعه يمكن القرل إن لغة الغياب تكون 
احبانا اثلة في موضوع النص الشعرى نفسه . وأكثر نماذج هذا النمط 
أهمية فبريناً مفهسوم «الظل فى النصيدة الذى يغلب أن يكسون 
«الشخص الأخشسره أر والشخص الحفي» أو «الظل المخفئٌ: الذى 
بتماشى مع «الشىء» ويلازمه . وبعيش ممه . أو يلازم دالذات» 
ويشحرك معها ويميا حيائها . وئتكون لغة الغياب فى مثل هله الحالة من 
تبسيد النص الشعرى هذه المسافة الخائبة ‏ الخفية بين الشىء وظله » 
أو الذات والشخص الآخر . أو من تركيز النص عل الآخر ‏ الظل ٠»‏ 
بدلا من الشىء أو الدات نفسها . ومثل هذا التركيز أحد أنباج 
«الائزياح التصورى؛ الذى ساعده فى الفقرة الثالية المتطلق الفميل 
لتقديم نحديد نقدى عل قدر من الدقة واللجلاء لمفهوم الغياب . وليس 
من الجديد أن يقال إن مفهرم «الآخرء , ببذه الصورة . ذو جذور 
رومانسية ‏ رمزية ؛ ومتأصّلٍ فى الشعر الرومائنسس الغربى ١‏ وفى شعر 
التصرف العربى . «حيث يجمتل «الاشعره الخفى مكانة مركزية فى تجلياته 
المختلفة وفى حفائه80) . كما أنه ليس من الحديد أن يشار إلى أن مفهوم 
الأخر. محدداً بده الطريقة . انبثق فى القصيدة العربية الحديثة فى 
مرحلة متقدمة من مراحل التفاعل الثقاق مع الغرب . والمعرفة الأكثر 
حميمية بالشعر الصوق العري , ومن أبرز التحقيقات الشعرية للآخر 
فى الشعر الحديث «الرجل الآخمر فى شعر إلبسوث . كما ينجل فى 
وبر وفروك؛ و «الأرض الخراب)<1) بشكل خاص . وقد تكون 
قصيدة خليل حاوى دوجوه السندباد< ٠١‏ أكمثر التصوص المربية 
التصائاً بنص إليوت ف المرحلة التى وصل تأثير شعره فيها أعل درجة 
له . غير أن أبرز الشماذج المبكرة لنقل التصور الرومائسى للآخر إلى 
الشعر العرى قد تكون قصيدة ناك الملالكة والشخص العان 2١00‏ , 
النى نشرث ف ديواءها قرارة الموجة (/ا4#١)‏ . 


الابتكارات النى ظهرث فى شعر الحدائة . ابتداء 


لغة الغياب فى لصيدة الحداثة 


وساكتفى من النصوص الكثيرة التى تَمسّد ثنائية الذات/ الآخر 
بائنين ؛ الأول لسعدى يوسف ٠‏ والثان لعيد العزير المقالح . وقد 
يكون مجدياً أن بشار هنا إلى أن مفصلاً أساسياً فى تعطور شعر سعدى 
بوسف بتكون حين يكتشف مفهوم الظلية ‏ الأخرية . ويبتكر 
شخصية والاخضر بن يرسف» عام ذا فيم) يبدر9), رمله 
الشخصية هي النموذج الأكثر كمالاً وإثارة فى شعر سعدى يوسف 
لفهوم الظلٌ الع وفد وصل فى نطوره صيغة «الفناع» (وأنا 
أستخدم المصطلح مع إحساسى ‏ بأله لبس دقيقاً . ٠‏ لوضوح المفهوم 
الذى يشير إلبه فى هذا السياق . ولان سمدىي يوسف نفسه 
يستخدمه , كما سيظهر فى نص سأقتبسه مله) . ويبدو لى أن جميع 
من وال 
الستيليات 7 لشخصبات فناعية 0 قابلةً للتفسير فى إطار ظهور مفهوم 
الظل الآخر كما أصفه هنا ٠‏ وفابلةً للموصف فى إطار مصطلح مثل 
والذات الأخرى» أو دالأنا الآخره . وينطبق ما أفترحه عل شخصبات 
مثل مهيار , والحلاج ؛ والخيام . . لدى أدوئيس وصلاح عبد الصبور 
وعبد الوهاب البيان ؛ كما ينطب عل شخصيات أخخرى لم تبلغ هذه 
الدرجة من الشعر , مثل جلال الدين السروس لدئى سمير 
الصايغ27 ؛ أو ذوات ظلية لم تمنح أسهاء . كها فى سلسلة قصائد 
«ثيمرئاوس؛ النى نشرها كمال أبوديب . مبشدئة ب «اللقاء فى 
ثيموناوس :110 فى عام 1414 , وفد أسهمت هله التجليات لمفهوم 
دالذات الاخرى؛ أو دالظل؛ أو «الشخص الآخرء فى خلق لغة الغياب 
ونهذيرها وتناميها فى قصيدة الحدالة , 


١ *‏ 
سعدى يوسف : والشخصر الثانه . 
إلى لورنس دربل 


دف المطعم الشتوى . أصفيث إلى سعلته الأولى 
راقبته بمسع بالمنديل كفيه 
ويكتم الصرخة فى [فماض عينيه 
رائيته . يلحظى للمرة الأولى 
يسخر متى . 
دون أن يسمعنى حرا 
و يوفظ الصمت الذى أفنى 
كان زجاج المطمم الشتوى مبلولاً 
رنجاة . 
قادره ٠‏ بالمعطف الباهث ملتفاً 


رل المحطات . تقابلنا ٠ ٠‏ شربئا الشاى والتعنااع 
م نتحدث , كانت الأمداء تمضى ؛ ساعة ساعة 
ركان يبدر مثفلاً من جلستى ٠‏ مرناع 

من وجهى الغائىء ‏ لى دثليلات) 

كاد يناديني . . . ولكئن جاءت للصيحة - 
وهكذ! عاد إلى عالمه الباحث عن معني 

يرفبنى كاللصٌ من زاوية فى عينه البممى 

مرة أخرى . الترقنا . . 
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ثقل : صحة» 
وأمس , فى غرفتي المغلقة الشبّاك 
كنت أغنيى : باسماً . للمطر الناعم 
والربح 5 والورد الذى لما يزل ثائم 
وبغتة .. 
أحسست بالرجفة في الشبّاك : 
أهى أكنثُ الريح تدعون ؟ 
تزورني؟ 

أم فصن ليمون 
بريد أن بدعل خوف الربع ؟ 

أم أغنية للمطر الثاعم 
تحمل لى من أخخر الدنيا عبير الوطن الغائم ؟ 
لكنى أبصرت صنو , 
عبر الزجاج الرطب , مبتلتين 
| بصرت فى عينيه أفنيين!"31 , 


بكار 


عبد العزيز المقالح 


والنقش والخيول الحزيئة» 


كان ما يشبه الجليد يسقط من السهاء 
فى مطار القاهرة عندما ترك غرفته 
وخرج ليودعنى ويقول لى :ا هد 
للتقى فى عدن أو لى صنعاء . 
ءاوه 

يشبهنى ١‏ 
يفرح من دمى هذا الذى فى النعش 
حزله ١‏ حزن 
وشوفى ١‏ شولة 
وصرئه يُشبهُ صون 
باأنا ... 
أبن تغادر الأرض ٠‏ 
وهله حشرجة اللبل 

وصوتٌ ماء الفجر 
لا ترحل ٠‏ 
أخرج من النعش 
وكنْ لسان الورد ء 
كن لسان النرجس النييل 


تدخل فى الآن 

حين يرائا # من رماده س الفاضر 
لابكرن 
لا أكون 

بتكني معلقا بين رياح الحزن والبكاه . 


وككا 
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تنج لغة الغياب . على مستوى «نسيج النصٌ وبنيته اللغوية ؛ 
فى صور مختلفة , ونتحقق بأنباج متعددة . ومن أبرز أشكال تهليها 
الصورة الشعرية , وقد نكون للصورة . عل هذا الصعيد المحدد ؛ 
الفاعلية الاعمق فى تكرين الغياب فى شعر السنوات العشر الأخيرة 
بشكل خاص ؛ إذ تصبح الصورة . من جهة , أكثر جذرية فى نكوين 
النص الشعرى وأوسع انتشارا فى خلاياء , وتغدو , من جهة أخرى ٠‏ 
مختلفة نوعيا عن الصورة فى شعر المراحل السابقة ]| أكثر تعقيدا ٠»‏ 
وتشابكاً . وإمامية . ومغامرة فى نخلق اقشراحات وتلاحماث 
ونواشجات بين مكرّئات للتجربة : ومعطيات فى الوجود ١‏ تنتمى إلى 
أكثر العوالم والمجالات افتراقا وبعدا وتضايرا . وفى السوقت نفسه ٠‏ 
تنجه البنية اللغوبة النى تتجسّد فيها الصورة إلى اتماذ أشكال جديدة أو 
مغايرة للأشكال التى ألفناها فى الصورة القديمة . والدخول فى صبغ 
استبدالية أو إحيلالية (يمل فبها الشىء مكان الشىه) لا تقوم عل 
إحلال غير المألوف عمل المتعين المدرك , كما هو الحال فى الصورة 
السائدة فى الشعر القديم ٠‏ بل على إحلال غبر المألوف فى سباق دلالى 
من المحال فيه غالبا رؤ بة علاقة بينه وبين ذات أو كائن أو معملى لغرى 
ممدّد"1) . وتقترب الصورة بده السطريقة من الصورة المتمئلةل 
الاستعسارة الاسطورية . ومن عوالم الرمز الذى لا يقوم مل 
الاستبدال . بل عل خيلق ما بمكن نسميته بالمقولة . فلفد أصبحثت 
الصورة . بحل ٠‏ خلقاً لمفولات وفْضْلاتِ (8]680169)) جديدة 
ونوسيعاً للوجود . وإضافة وإثراء له ؛ عن طريق ابتكار ما لبس 
بكائن ٠‏ وم تعد نفتصر عل استبدالات نتم بين كاثئنات مدركات لككن 
إل درجات متفاوئة ل الوضرح 5 وننتمى الاسطورة والاستخدام 
الاسطررى إلى هذا الحيّز التصوّرى , متشكلة عل نقطة عالية منه . فى 
الطرف الأقصى من عملية تقليدية . كالتشبيه البليغ فى مثل «عبناك 
نجمتان» , أو التشبيه الثام فى مثل وشعرك كاللبل فى سواده؛ . 

ومع أن غرضىفى هذا البحث لبس دراسة الصورة الشعرية . فلقد 
أوليتها قدراً كبيرا من الاهتمام فى أبحاث سابقة لى , فإئنى سأناقش ٠‏ 
فى إيجاز ., عددا من النماذج مهدف بلورة النقطة المثارة هنا ٠‏ رإدراج 
نتائجها ضمن السياق العام لمناقشتى للغة الغياب . وسائرك استكمال 
جلاء دور الصورة فى لق لغة الغياب إلى فقرات قادمة . تناقش فيها 
نصوص كاملة يندرج فيها عدد من الصور . 


حدل 
كانت الصورة فى الشعر العرى . حتى عهد نريب . ثميل إلى إبراز 
المرئى ومنحه درجة عالية من النصاعة والحضرر الفيزيائى . عن طريق 


التركيز على خصائصه الحسيّة وأبعاده الشكلية التكوينية أو اللولية . 
كبا كانت الصورة تتشكل غالباً فى مساحة ضبقة أو فى جغرافيا مكانية 
محدودة . وتندر الصور التى تحرج على كلا هائين القاعدتين من فواعد 
التشكيل التخيل وبناء الصورة الشعرية . 

وتتضح هذه السمات فى أبيات امرىء القيس التى اقتبستها سابقاً 
فى وصف الحصان . وف أبياته . فى «المعلقة» أيضاً ٠‏ فى تكوين صورة 
لمرأة . فهو يتناول كل عضر من أعضاء المرأة ٠‏ تقريساً : ويقارنه 
بم فيزبائى مرئى محدود الأبعاد . خالقاً صورا نتشكل فى إطار 
جغراى ضيق . كذلك نتضح هذه السماث فى بيت ابن المعتز الثالى : 


افلال كزرورق من قضة 
ند أثقفكه محمولة من عشسيرة 


«دورى 


برغم ما فى الصورة من مادة نصورية غريبة ٠‏ ومن تركيب مرج 
عل إطار العادى المألرف . وبرغم سياقها المككاي الشاسع (الذى 
تقلصه إلى «افلال» ) 
أما الصورة فى قصيدة الحداثة فإنها ذات تمطين متعاكسين : النمط 
الأول ؛ وهو الافل شيرعاً . شديد الشركيز عسل الأبعاد الفيزيائية 
للأشياء . يقلّص ممال التصور إلى درجة نكاد تفوق فى محدوديتها ما 
بحدث ل الشعر القديم (غير أن ذلك يم فى سياق تكتسب الصورة فيه 
دور أشن فعالية وبروزاً فى تكوين النص وملجه وحدنّه الداخلية ؛ 
لكن هذا ليس موضوع مناقشتى الآن) . ولعلّ أبرز مماذج هذه الصورة 
أن توجد فى شعر محمد الماغوط(8١)‏ . وهى عادة ننشكل فى صيغة 
التشبيه . وهذا النمط لا بعنينى فى الدراسة الحاضرة . أما النمط الثان 
من الصورة , وهو الاكثر شيرعاً . الى تزداد درجة ثناميه وانتشاره 
مع الزمن . فإنه يبدو . عل العكس من النمط الاول . تغييياً 
على ٠‏ وإخفاتا لنتوم تفصيلاته ووضوحه . وإبعاداً له عن مرق 
التركيز : وتوجيهاً للضوء إلى فضاء حيط به . أو مجاور له . أو مرتبط 
به عن طريق الإيحاء والاستدعساء الل والاستجابة النفسية لدى 
المتلفى . أو التداعى القائم عل المشابهة أو التضاد . سواء أكانت 
علاقة المشاببة (أو التضاد) فيزيائية حسية . أو تشكلت عل صعيد , 
ما يسميه عبد القاهر الحمرجان «مقتضى للصفة وحكم لهارا؟!) , 
ونحن . فى هذا النمط , أمام الانزياح من المركز للمرئى والاحتجاب 
الظل له , ومسأسمى حركة الانزيباح هذه باسم «الانز باح 
التصورى: , وأكتبها بوصفها لصيقة بالانزياح الكثالى ؛ الذى 
يتمثل فى مفهوم الكناية فى البلاغة , وبشكل خاص كما يجددها 
ويفهمها عبد القاهر الحرجانى . وسأناقش الانزياح الكنائى مناقشة 
مبدثية لا مهدف إلى التفصى والشمول ١‏ بل إلى بلورة موذج, يسهل 
توضيح المنطلقات النظرية للتحلبل الذى أسعى إلى إنتاجه الأن 
للمفهوم الذى اقترحته قبل قليل . 
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حين يريد شاعر أن يصف إنساناً بالكرم . فإن فى متناوله عدا لا باس 
به من الأمباج اللغوية ‏ التصورية لاداء ذلك . أوها أن يقول : 
دشادى كريم» ٠‏ بهذا الاسلوب المباشر الذى سمّاه عبد القاهر 


لغة الغياب فى قصيدة الحدالة 
الجرجاى تأدية والعنى»7*"© ٠,‏ وسماه بالمصطلح نفسه بعد عشرة فرون 
من الزمان مايكل ريفاتبر('؟) . والسمة الأرلى هذا الاسلوب ٠‏ من 
وجهة نظر المناقشة الراهنة ‏ ليس كونه استخداماً للكلمات بدلالاتها 
القاموسية الراسخة . كها يقال عادة ٠‏ بل وضع الشخص الموصرف - 
المرئى فى المحرفى من اللغة والتصور . فشادى هو المبئدأ ٠‏ وهو صريح 
ماماً وقائم من الوعى والتصور . ومن اللغة يفا فى المركر منا 
جيعاً هرء بمصطلحات لغوية معاصرة ٠‏ الفاعل النفسى والفاعلٍ 
النحوى للجملة””" متطابفين تماماً . والصفة دكريم» ثأل استكمالاً 
له وتخصيصا لما يراد أن يبر عنه بعد أن انتصب هوق الذهن والوعى 
واللغة ممئلا . بوجوده الكل العام غير المخصّص ٠‏ مساحة الوم 
بأكملها . والحركة هنا . إذن ٠.‏ هى حركة من الوجود الكل غير المقيد 
إلى تخصيص لهذا الوجود وتقييد له بِسْمةٍ محددة ٠‏ وملل عملية 
التخصيص هذه آلية تركيز وإفصاء فى أن واحد ؛ فهى تركز شاديا 
وكرمه في المحرق من الوعى ١‏ وتقصى جميع الخصائص الأخرى . 
القائمة فى الواقع والممكنة ٠‏ لشاد ى عن مساحة الوعى والتصور 
والدلالة (كونه وسيما أء أسمر ؛ طريلاً ؛ شاعراً . بعيش الآن فى 
الجزائر . إلخ) . 


ما الاسلرب الثاني الفابل للاستخدام لوصف شادي بالكرم 6 فهو 
أن يقال : (؟1) شادى بحر , أو (7) رأيث البحر , أو(4) شادى كثير 
الرماد . أو (0) إن الكرم يقطن بيث شادى , 

ولكل من هذه المج خصائصه المميزة وطافائه التعبيرية ‏ 
الدلالية المقاصة . ومنها أودُ أن أركر الآن عل (4) ؛ و(ه) ؛ لاأخها 
حالتان مُيُزئان من حمالات الاتزياح الكنائى موضع المناقشة , 

لقد أمرج الحرجان هذبن النمطين نحث ما أسضاة تأدية دمعي 
المعنى) ٠‏ ( ما اسماء ريفايتر بعده بعشرة فرون أيضاً بمصسطلح مقارب 
يشير إلى العملية نفسها وهو الدلالة 0" ) . وينشكلٌ دمعنى المعنى» 
من استخدام جملة لغوية ندل فى ذائها على معنى مفيد مكتمل ؛ لكنه » 
فى السياق الذى يستخدم فيه . لا يبدو مؤدياً لرظيفة مرنبطة بالتركيب 
الدلالى الكل للنص (أو بعبارة أخخرى ؛ لا يبدو نهائيا) ؛ ثم من حمل 
هذا المعنى الأول المتشكل لمعن آخر يقود إلبه عبر سلسلة من الترابطات 
والمفتضيات واللوازم النى يلعب السياق دوراً طافياً فى فرضها 
ونحديدها , كا تلعب تدخلاتُ امتلفى نفسه ء ومشيشه فى توجيه 
المعنى مانتلج معني دون أخبر . دورأ مهما فى فرضها وتجديدها . وبيذه 
الآلية ب: ينتج المعنى مضموناً آخر للجملة اللغوية ٠‏ لا ينتج من المعان 
اكت ؛ أو الدلالات المألرفة للعلاماث اللغوية المستخدمة فيها . 
بل مما يقع خارج هذه الدلالات ٠»‏ ويحتل مساحة جغرافية خفية , 
بعيدة عنبا ٠‏ وضمنية أو ظلية . أوء بلغة البحث الحناضر ٠‏ 
وطائية: , 


ويقدّم النبج (4) نموذجاً مشازا لتوضيح العمليات النى وصّيْتْ 
أعلاه ؛ فالعبارة «كثير الرماد تعنى شيئاً واضحاً : إن فى بيث شادى أو 
ساحة بينه رماداً كثيراً . ونحن نعرف «معنى» الكشرة والرماد . 
ودالممنى» النائج من تركيب الإضافة ٠‏ بصورة مباشرة مستشدة إل 
القاموس وقواعد الاداء في اللغة . غير أن السياق الذى تستخدم فيه 
هله العارة (المدح ٠‏ مثلا) يفلق شعورا بن العن امتشكل حتى الآن 
غير مكتمل ؛ لأنه لا يقدّم قيمة مدرجة فى الثقافة ضمن القيم النى 


1م 


كمال أبو ديب 


دح المره من أجلها . وهكذا يتدل المتلفى ليكسر الدائرة المكتملة 
للممنى ريفتحها . وببحث عن امتداد للمعنى خارج إطار الدلالاث 
القاموسية للعلاماث المستخدمة فى العبارة . ويؤدى فتح الدائرة إلى 
إشكالية تنطلب فرض سياق حضارى كامل ٠‏ أو ربط العلاماتث 
بسياق حضارى كامل ٠‏ قبل أن تتشكل حلقة دالّة جديدة فكشرة 
الرماد تنج . عملا . من كثرة إحراق مادة مثل الحطب . 


وكثرة إحراق الحطب ندل عل كثرة الطبخ . غير أن هذا صحيح فى 
سباق حضارى ممدد فقط . هر سياق البيئة البدائية (الصحراوية » 
الريفية ؛ غبر الصناعية) . فأمى تطبخ الآن على طباخ الغاز . ولو 
طبخت ليل نار لما بفى رماد فى مطبخنا . ولا تمل الإشكالية إلا 
بفرض قسرى لسياق حضارى بدائى نتشكل فيه دلالة العبارة . ثم إننا 
بعد فرص هذا السياق مواجهون بإشكالية ثانية : شادى كثير الرماد . 
لانه كثير إحراق الحطب . لكن لاذا يعنى ذلك بالضرورة أن الحطب 
يحرق من أجل الطبخ ؟ قد يكون شادى ببساطة بشعر بالبرد إلى درجة 
تفوق العادى ٠‏ ويحرق فى فصل الشناء كميات كبيسرة من الحطب 
للتدفثة . هكذا نتدخل مرة أخرى لنفرض , فسراً + , أن الحطب يحرق 
. وتراجهنا . فوراً . إشكالبة ثالثة : حسناً إن شادى بطبخ 
ا . لكن من فال إن لذلك علاقة بالكرم ؟ إن شادى 
نِم أكول ؛ وهوفى بيئة دينية تسمح له بالزواج من أربع ٠‏ وهو متزووج 
فملاً من أربع : ولديه من كل واححدة عشرة أولاد . وهم يأكلون كثيرا 
ليل نهار . لذلك يطبخون كثيرا ٠‏ ويبقى لديهم رماد كثير . 


ولا . لاه يجب أن تصرخ . متدخلين مسرة أخرى ؛ لتفترض 
اتهاهاً للمعنى . الطبخ يتم لإطعام الضيرف . الضيوف يفدون عل 
شادى ليل نار . وهو يطبخ لهم . لا ليشبع دعشيرته؛ الصغيرة . 
حسناً . إذن . الضيوف . لكن من فال إن الطبخ للضيوف يدل 
عل الكرم . فى الأشهسر الأولى من حيان د العسربية » فى أوروبا . 
خرجنا ثلاث مرات . أنا وأربعة من زسلائى الطلبة . إلى المطعم 
نتعشى معأ . وبحماستى المعهردة ؛ دفعت الحساب فى المرة الأولى ٠‏ 
والمرة الثانية .وكدت أدفعه فى المرة الثالثة حين انفجر فى وجهى أحدهم 
الصصديق العزيز ليقول لى : «اسمع : ألث تتصرف بغطرسة 
فقتها . أنت تزدرينا بانتظام ؛ نظننا معدمين أو بخلاء فتدفع ثمن 
علعامنا» . وصَمِقْتُ !! واضطررث للشرح : العادات العمريية 
إلخ .. وقفر لى بمد لأى. ؛ ودفعوا , وساحون جميماً . وعُلْت 
المشكلة بقرار جماعى هو أننى لمنث متخطرساً . بل أحق وأبله ومبذر 
لاموال أبيه !! 


من قال إذن إن إطعام الضيوف بهذه الكثرة لتى ثبقى أكواماً من 
الرماد فى الساحة بلاهة , وحقاً 0 وتبذيراً ٠‏ خصوصاً وهو يثم فى 
صحراء فاحلة يندر فيها الطعام ؟ نحن . وذلك بإدخال سباق ثقاى 
كامل ٠‏ هذه المرة ٠‏ وإيلاج العبارة وكثير الرماد» فب وقثل سلم القيم 
فيه : فيه : «من يطعم الضيوف يكن كركاء : 


هكذاء. بمد سلسلة مبكة من الصراعات والإشكاليسات 
والحلول ؛ يقود التعبير الذى بدا بريئاً ٠‏ ساذجاً . ذا معنى بسيطا. من 
كثرة الرماد إلى الكرم . 


للها 


5- 
من الجل أن السلسلة النى وصفتها دعشو بالغياب . بل 
بالغيابات : سياق حضارى غائب . سباق ثقاق غسائب ٠‏ أشباحٌ 
مجهرلون تلفي ممهولين يتدخلون عند كل انفماح للدائرة لبرجهوا 
حركة السير ف إلى اليمين ؟ ‏ , «لا . إلى البساره . وهكذا . غابة 
سيمائية غتلطة نفرض نحن عليها النظام ٠‏ مصطدمين فى كل لحظة 
هذه الموجاث فى الغيابات . وكل ذلك فى تعبير بسبط : «شادى كثبر 

الرماة» , 

أما التبخ الخامس فإنه من أكثر أخماج الانزيا الكنائى ثرا دلالياً 
وتصورياً 03 وأكثرها تعاملاً مع لغة التشكيل اليسى الناصع 03 ودخولاً 
ف الغياب ٠‏ فى أن واحد . وهو الآلية التى تنتهى فى ذروة من ذراها 
بأححد الأنماط الغنية للرمز والترميز واستخدام الرموز , غير أننى . 
لتسهيل الأمور , سائتبس مثلاً بسيطاً نسبياً اقشه عبد القاهر المرجان 
أيضا . 


دإن الححاة بوالسروما 


رالندى 
عل ابسن الحسنسرج ,00" 


من الجل هنا أن الممدوح هو ابن الحشرج , وأئه يدح بامتلاكه 
لصفات «السماحة والمروءة والندى» . غير أن مسا حدث هو عملية 
إزاحة نصورية ة أولية ؟ فقد فل ابن ا حشرج سن موقع الصدارة فى 
الوعى والنصور , أو من تحرف التركيز, إلى موقع آخر من الرعىٍ 
والتصور واللغة ؛ أقل مركزية (وحدث تفاوث بين موقعه فاعلا نفسبا 
للجملة وموقعه فاعلا خريا ها). رقد احتلت مساحة الوعى ٠‏ 
بتدرج واضح فى التباعد عن المركز ٠‏ أرلأ 0 الصفاتُ «السماحة 
والمرودة والندى . رء ثانيأء الصورة الفيزبائية الحسية للقبة 
المضروبة ٠‏ ره ثالنا 0 العلاقةٌ المكانية بين السماحة والمروءة والندى 
وهله القبة. وء. رابعاً : العلاقة المكانية بين الفبة رابن امش رج 
(متجسدة فى بُعْدٍ حسى يخلقه الفعل وضرِيْتُه ) » و. خامسا ٠,‏ 
تطابقُ العلافتون المكانيتين النائتجنين . وعن طريق هذه الإزاحية وهذا 
التطابق تكتمل الدلالة الكلية للبيت ٠‏ المتمثلة فى القول البديل الممكن 
إن ابن الحشرج سمح , ذومروءة ؛ وكريم (مع وجود عملية ترابط 
مجازى ثائوية بين الندى والكرم : الندى يحبى العشب . والكرم بحبى 
النفس . فيصبح الكرم ندى والندى كرما) , 
ما يعنيبى ٠‏ بالدرجة الأرلل 0 من مناقشة الكناية بنمطيها (4 6 
هو بلورة ما أسميته الائزياح الكثالى » لاستخدامه لموذجاً لما أسميئه 
الانزياح التصورى . وينجل من النموذج أن الانزياح التصورى بنقل 
المرئٌ من محرق التركيز إلى موفع أقل بروزا , يغدو فيه المرئى أقل 
لصاعة ونتوءاً 03 ريكتسب خضوراً طلباً . وثتفارت أناط الانزيباح 
التصورى (النى تضم الانزياح الكنائى . لكنها تضم م أشكالاً اخرى 
من الانزياح أيضاً) كبا ننفاوت درجات الانزياح ٠‏ حتى إن المرئى قد 
يكتسب حضورا ظلياً ؛ أو يدخل فعلياً فى عالم الغياب فل هذه 
الحالة نتحول لغة الحضرر إلى لغة للغياب . هى غرضى الرئيسى من 
المناقشة الحالية , 
لكن قبل أن أتابع الدراسة ٠‏ بحسن أن أوضح أننى حين أستخدم 
كلمة «المرئي) لا أقصرها بالتحديد على المدركات البصرية ٠.‏ بل 


أوردها فى سياق يكسبها طابعاً تعميمياً ٠‏ فتضمٌ جميع أشكال والشىء 
المتناؤل: أيَاُ كانث . أى أن «المر لي المسموع والمشموم 
والممموس والمتذوق . من جهة , كما تشعلى ما لا بقع فى متناول 
المواس ٠‏ من جهة أخخرى , أى التصورات والمفاهيم والانفعالات 
والمشاعر (المجردة) والمركبات التخيلية , ٠‏ الخ . وبكلمات أخرى 
أفول إن ما أقوله عن المرئى وعن عمليتى الانزياح التصورى والكنائى 
اللتين قد بمضم فا . ٠‏ ينطب أبضاً عل كل ذات أو مفهوم أو انفعال 
يمكن أن تصدة الموضوع الذى يتشاوله النص الشعرى أو البؤرةً 
الدلالية ‏ التصورية التى بنبع منها النص ٠‏ بهذا المعنى يصبح المرئى » 
مثلاً فى قصيدة يرثى فيها شاعر رجلا مات , هو المرلي ؛ وتصبح 
الحرية . فى قصيدة عن صراع الوطن من أجل حريته ٠‏ هى المرلى ٠‏ 
وهكذا . وسيزداد استتخدامى للمرئى وضوحاً فى أثناء تنامى البحث 
الحاضر . 


ل ا 
انطلاقاً من المناقشة السابقة . يمكن أن تزداد لغة الغياب جلاء عن 

طريق المقارئة بين عدد من النصوص لنارن ثلا قصالد له قد 
مع قصيدة رثاء حديثة . إن رثاء الخنساء لصخر . مثلاً , يبْرِزُ صخرا 
فى حرف التركيز » بصفاته الفيزيائية والاخخلاقية . فصخر هو المبئدأ 
الذي ند نى منه الحملة وتنسج ج نفسها لتزودئا بمعلومات عنه ٠‏ وهو 
ابضاً المحتل لمساحة الوعى ١‏ ل العام والتجربة لا تدخل النص 
إلا من أجل أن تلت حوله وتزيده بروزاً وحضوراً : 


درإن صشراً لنائم الفنداة سه 
كانه صلم فى رأسهة > ثاره 


وكل ما يعرض من انفعالات أو نصورات (بما فى ذلك الصورة 
الشعرية) ينبع من صخر ومن وجوده فى محرق التركيز ٠‏ وينشكل فى 
لغة بالغة الوضوح ٠‏ مضاءة ماما ؛ ناصعة الحضور ٠‏ مصدرٌ حركتها 
صخر ومحررٌ تناميها صخْرٌ . ومآلّ حركتها صخْرٌ . 


وفى رثاء جرير لزوجنه , بعد ذلك برضن طويل ؛ نظل هذه 
السماث طافية ١‏ فالرزوجة هى مبشدا الجملة ‏ القصيدة . المحتلة 
لمساحة الوعى ؛ وهى فى حرق التركيز . وحور نمو النص كذلك ٠‏ 
وبعد أكثر من ألف عام يكتب أحمد شوقى قصيدئه فى رثاه عمر 
المختارة*"2 . فنظل ها خصائصٍ قصيدن الخنساء وجرير عل هذا 
المستوى المحدّد : وهو كرون المرئيئ المحثلٌ لمساحة الوعى والتصور 
(ومبئداً الجملة ‏ النص) ولحرق التركيز , وكونُ اللغة النى تتناوله 

لغة الحضور الناصع المضاء , 


وبالمقارنة مع هذه اللصرص «القديمة, 03 يسدر زلاء , عبد العزيز 
الالح ٠:‏ 334 + , لرجل صادق , مغتلفاً ومغايرا نمام ؛ ففى هذه 
القصيدة ييدث ث شىء آخرء مباين جذرياً . وما يحدث . كا سيظهر 
فبيا بعد . لبس أمرا فريداً فى شعر الحداثة . بل إنه ليتكون فى سباق 
من التحولات نصبح فيه لغة الغباب سمة بارزة للرؤبة والتشاول 
والأداء ف الجسد الرئيسى من شعر الهدالة . ها هوذا نص المقالح : 


لغة الغياب فى قصيدة الحندائة 


/ا-١‏ 
المقاطع الأولى من مرئية رجل صادق 


«آن للقلب أن يكتب الموثت 
أن يتباهى بأحزانه . 
وخطاياء ٠‏ 
أن بتوارى عن الثلج 
أن يدخل الكفن ‏ المهد 
أن يتلق جلاع المنية ٠.‏ 
أن يتوحد 
مكتظة بالخطيئة دائرة الخلن 
مكتظة غابة الئاس ٠‏ 
لاشىء يمسك هذا الحصان الجريح 


سيدى الموث : 
نحن رعاباك 
نخرج منك ونأن إليك 
تكون البداية عياً من الوعد 
عيعاً من الوعد والشوق 
خبطا من الوعد والشوق والمجد 
تمدعنا لغة الأرض 
أسنط فى لجوة لا حروف ببا 
وئعان من الكلماث 
تكون النهاية حيطا من الحزن 
خحيطاً من الحزن والحوفت 
خبطا دن الدم والموت والكلمات 
لك المجد يا سيد الكائنات 
لك المجد يا من بيدهد صر الجلائز ؛ 
تبش وجه الصفور . 


آن للجسد المتشقق أن يتيمم ٠‏ 
أن بسئوى للصلاة 
هنا الأبدية : 
٠.‏ هذا هو الباب - 
مفتوحة للخخيل الفلاة 
وللخيل تدئو المضاب 
إدئمل للمديئة لبرأ 
وللمر قبراً 
وللحلم قبرأً 
وكن واحدا بعد أن ضاع صونك 
ضيعك الأفربرن 
وحماولك الأبعدون 
افترب من دبايتها 
يا اشتعال الأقاليم فى زمن البدو 
يا نججمة فى بيارفى ابلول 
بافارساً ينرجل قبل الأوان . 


ا رحيد المسافات والبرح 
يا آخر الطاهرين 


عم 


كمال أبو ديب 


التقدئاك . 
أرملة الفجر تجلس فى الحزن ١‏ 
تال عنك . 
ولا تتقبل فيك العزاء 
هى الآن مخبز للجائعين رماداً 
وتكتب : 
ما أقبح الأمس 
ما أقبح اليوم 
ما انبح اذ 


يا وحبيد المسافات زارح 
أرملة الفجر تجلس فى طب فوق مائدة اللبل 
تكتب : 
نا فتحنا لك الصبح قبر! 
نتحنا الظلام لأهلك ثبراً 
رصارت بلادك مرثية وقصيدة9'؟ , 


يبرز تأمل هذا النص السمة الجوهرية التى أسعى إلى بلورتها فى 
قسبدة الحدالة . لتاخمذ المقطع , الأول . مشلا ٠‏ ولبحث فيه عن 
المرئى » المرئى . وسنكتشف سريعاً أن صورة المرثى مفغودة اما إن 
لمرئى ليس حاضراً » بل غائب . ونحن لسنا أمام لغة تسرز المرثى 
نائياً » ناصعاً فى حضوره , بل أمام لغة تعيب المرثى ونوجه الضوء إلى 
مساحة من الوعى ؛ والتصوّر , بعيدة عنه . أو خارجية عليه ٠‏ مع 
أنبا س دون شك نابعة منه , أو من ححدث موئه . بوصفه البؤرة 
التجريبية التى يفيض منها النمس . ومعنى هذا أن اللغة مرنبطة با مرئى 
بشكل أو بآخر . بذكران بالانزياح الكنائى الذى وصفته سابقاً ٠‏ درن 
أن يتطابقا فعه . غير أن هذا الارتباط مغلنى . وخفى ٠ ٠‏ ينشج من 
المقطع الأول بل من عنوان الفصيدة ومقاطعها الآتية . 

وحين تكتمل فسراءة المقطع الأول يففسر سؤال إلى الذهن : ما 
وا موضوع أو والنقطة؛ أو «الفكرة» (بمصطلحات تقليدية تاما) التى 
يدور عليها هذا المقطم أر يبرزها ؟ 

هل هى : القد آن وقت الرحيل إلى الموث؛ ؟ وإذا كانت كذلك ٠‏ 
فهل تبْرِرُ هله «الفكرة» المرئى فى إهاب من الحضور الناصع مضاء 
بضوء ساطم كاشف ؟ إن إعادة النظر سريعاً تكفى لتقديم إجابة 
بالنفى . 

فى المقطم الثان ؛ تقترب القصيدة من بلورة دفكرة؛ أو ونقطة؛ أكثر 
جلاء عن طريل مماطبة المورث وإنشاء علاقة معه : والبدابة وعد , 
والنهاية مأساة» ؛ «الموث هر البدابة والخهاية؛ ؛ والموت سيد الكل؛ . 
وهذا البعد التأمل الميتافيزيقى للمقطع بشكل تنامياً وللفكرة» الغامضة 
النى تكونت فى ثنايا المقطع الأول . ؛ لكنه لا يزيد درجة تبلور المرئئ فى 
النص . ولا يصل به به إلى درجة أعل من الحضور . إن النصس ما يزال 
بتابع نشكله فى مساحة انفعالية ٠‏ شعورية ؛ تصورية ٠ ٠‏ لا يقع المرئئ 

فى الوسط منها . ولا نضىء المرئى ٠.‏ بل نضيء الذاث المتأملة وموقفها 

من المرت . وهذا معناه أن المرئى ما يزال شائبا ٠‏ نائيا عن حرق التركيز 
فى النص . 

أما المقطم الثالث ٠‏ فإنه يتحول فى اناه مغاير لتنامى النص حت 
الآن : الأبدية (الببابة) . فى مقابل المقطع الاول الذى انطلق من 


مم 


البده : أوان الرحيل . غير أن المقطع الثالث لا يتابع تركيزء عل 
الأبدية . بل يأخذ بإحضار المرئى إلى مساحة الصورة واللغة . 
والإنشاء الذى يبد! المرئى بالحضور عبره وق نسبجه إنشاء تشكيل 
متعدد المحاور والمات ؛ ف 
تقبض عل نفطة جوهرية تتصل بالمرئى دون أن نبرزه إبرازا بصل إلى 
حد الحضور الناصع . وضمن هذا النسيج نفسه تتشكل لغة الغياب 
من مجموعة من التكوينات الدلالية . الى لا تتجسّد فى فكرة واحدة 
متناهية مكتملة ناصعة الحضور , بل تشم بإشعاعات خفية . مؤ لفة 
من مكوّنات متفاوتة الدلالة . متضارية . لا تصل | إلى حالة الحضور 
الكل بل ننسرب إى عام الغياب . مثلا 


فهر أرب إلى ضربات ريشة فئان سريعة 


«مفتوحةً للدخيل الفلاة 
وللخبل تدئو افضابٌ» 


ترد هانان الصورنان فى سباق الحديث عن الابدية : وهنا الأبدية . 
هذا هوالباب» . لكن . ما الذى تفوله هاتان الصورتان عن الابدية 
على وجه التحديد ؟ إنبها فى موقم صفات من الأبدية . مثل «الغرفة» 
فى العبارة هذا هو البيث : الغرفة الاولى غرفة اللمام , والثانية 
للضيوف . . إلخ . لكن أى صفات تنسب الصورتان للأبدية ٠‏ وما 
الذى نخصصه فيها ء بالطريفة التى نخصصٌ فيها «الغرفة» ماده 
معلوماتية معيلة عن البيث ٠.‏ وعلاقة مكانية بين البيث والغرفة . 
لخ ؟ لا شك أذ لكل جاتن «ماها الوضعى الباشر. الطريقة 
النى امتلكت مها وشادى كثير الرماد» معنى مرضعيا مباشرا : والفلاة 
مفترحة للنخيل . . إذا شاء أن يدخل . أو قابلة لان تزررع بالدخيل ٠‏ 
والهضاب دتو من اجل الخبل» . لكن كيف نترابط هسائان 
«الفكرتان: ؟ وكيف تتكاملان ؟ وكيف تصبحان في تكاملهيا قولاً ذا 
دلالة محددة عن الابدية ؟ ؛ أعنى : ما مصدر الحضورٌ الذى نتخلفه 
هاتان الفكرتان فى انحلاههما فى ا حقل الدلا. لى المتشكل من الأبدية ؟ 
وإلى أى مدى نزيدان حضور «المرئىٌ فى النص ونسهمان فى نقله إلى 
حرق التركيز ؟ 

ويمثل هذه الاسئلة نواجه التكوينات اللغوية الغبائية فى المقطع : 


وبا اشتعال الأقاليم فى زمن البدو 
0 نجمة فى بيارق أبلول 
يا فارساً ينجل قبل الأوان» 


من الجلُ أن لكل من هذء التشكيلاث «معقء قائأ فى ذاته ؛ لكن 
على تفاوت فى درجة الإفصاح وفورية تكو المعنى والدراجه ضمن 
الشبكة الدلالية للنص وتغذيته ها . إن فكرة الفارس الذى يترجل 
قبل الأران . فى التشكيل الغالث . بمعناها ودلالتها المحددين تقول 
شيئاً مهما عن المرئى هر أول ما يقال عنه مباشرة فى النص : لقد مات 
قبل أوانه (فى شبابه ؛ قبل جنى الثمار ؛ قبل نحفيق الانتصار ؛ إلخ) ٠‏ 
أما التشكيل الثانى فإنه ديعنى؛ لكنه لا ديدل؛ فى ذاته . أو ؛ بلغة عبد 
القاهر الجرجان , يؤدى «معنى» لكنه لا يفصح عن «معنى المعنى! 1 
فالتشكيل غير مكتمل الدلالة من حبث هو نص , لانه يجيل إلى العالم 
الخارجى . إلى درجة تبعل استناده إلى هذا العالم أساسيا فى تكوينه . 


إن التصور فى «نجمة فى بيارق؛ ذو معنى ؛ لكن حين تضاف هذه 
البيارق إلى «أبلول؛ يبدأ المعنى فى الدخول فى عام الغياب ٠‏ ونفيم 
الدلالة . هل البيارق لأبلول الخريفىّ ؛ بالترابطات المألوفة التى 
يثيرها ؟ وما دلالة ذلك ؟ ولاذا يكون لأيلول بيارق ؟ هل أبلول رسن 
دال فى سباق غير سباق الفصول والمواسم ودورتها ؟ وما دلالئه ؟ وما 
السباق الذى يدل فيه ؟ ولابد هنا من التدخل الفتاعل للمتلقى 
لاستكمال الدلالة . أو لتوليد الدلالة . وبما يزيد الأمر تعقيداً أنه ليس 
لمة من قريئة تحيل إلى غمط السياق الدالٌ الذى نحتاج إلى موضعة 
التعبير فيه من أجل أن يكتسب دلالته . (كما يحدث عادة فى الاستعارة 
من النمط ورأيت غزالة) , إشارة إلى امرأة) ٠‏ ربصبح البحث عن 
السياق المانحع للدلالة عشوالاً إلى حيد بعيد . وقد بحدث . وقد لا 
بحدث . أن المتلقى يملك بالعسد فة معرفةٌ خمارجية تارجخية الطابع 3 
تتضمن الادة المعلومائية الثالية : 

أن الشاعر يمنى . 

؟ - أنْفى تاريخ اليمن المعاصر حدثا حاسيا هو الثورة عل حكم 
الإمام وتدمير الإمامة وإقامة الجمهورية . 

م - أن هذه الشورة حدثث فى شهر أبلول (ونسمى الشورة 
السبتمبرية فى كثير من الإشارات إليها) . وفد يحدث , وفد لا يحدث 
أيضاً . أن معرفة المتلقى تمد إلى نمط سيروى ١‏ إذ تضم المادة 
المعلومائية الثانية : أن عبد العزيز المقالسح من الشعراء ‏ المفكسرين 
الذين دعموا الشورة . بل كانوا من القوى الاساسية الفاعلة فى 
تحفيقها . وانه ذو موقف عفائدى واضح , بتمشل فى دعم الثورة 
والانتصار فا . وإذا حدث أن معرفة ة المتلفى, فت هله المنادة 
المعلوماتية كلها . اسئطاع التشكيل ‏ ويا نجمة فى بيارق أيلول » أن 
يفصح عن دلالة محددة : «أنث بطل من أبطال الثورة» . وانتكشفت 
الخطوط السليمة لعملية الائزياح التصورى التى حمدثت فى إنتاج 
التشكبل مولدة «المعنى؛ و دمعنى المعنى؛ بِسِلْسِلةٍ من الترابطات 
والانفتاحات . مختلفة ماما عن السلسلة المتمثلة فى كلا «شادى كثير 
الرماد؛ و وحسان طويل النجاد» . من جهة . وفى «رأيت غزالة» . من 
جهة ثانية . ويكمن الاختلاف فى طبيعة العلافات النى تقوم عليها كل 
من هذه العمليات المتميزة من الانزياح الكنائى والانزياح التصورى . 


يبقى التشكيل الأرل ؛ وهو يتأرجح بين الدلالة المحددة واللا 
محدودية . إن الزمن زمن البدو , وأنت اشتعال الأقاليم ؛ أنث الثورة 
التى نشئسل لتغير زمن البدو . إن هذا التكوين الدلالى احتمالى 
صرف . لا يمكن دعمه من خصلال سباق النص ٠‏ أو دالسياق 
الموضعى» . فالبدوفى النص مكون طارىء لا يرد إلا فى هذا الموقع » 
ولا يملك رسالة محددة . والمتلقى بحاجة إلى نوسيع السياق الموضعى 
أو تغييره ؛ والبحث عن سياق ثفاق ‏ حضارى عام . يدخله فى قراءة 
النص . عن ربق موضعة التعبير المناقش فيه . لكن . ما هذا 
السياق ؟ وما العوامل التى تعيننا على الختياره ؟ وجدير بالملاحظة أن 
كل هذه الأسئلة تنبئق مع التعبير . . « يا اشتعال الأقاليم فى زمن 
البدو؛ قبل ان تكن قد رسلا إل التعبير ديا نجمة فى بيارق أبلول» 
والمناقشة النى جرت أعلاه . ويبدو ان ندخل المتلفى يتطلب معرفة من 
أثماط متعددة . سياسية وجغرافية وتاريخية وسيروية . لكى يمرضع 
التعبير المناقش فى سياق الصراع الثقالى . الحضارى العسريق بين 


لغة الغياب فى مصيذة الحدالة 


الصحراء والعالم المتحضر فى الجزيرة العربية . أى بين قطبيها 
الصحراوى ‏ البدوى والحضرى - اليمنى ؛ ثم فى سياق المسرام 
المسكرى ‏ السياسى الذى حدث بعد قيام سورة أبلول البمنية . 
وحنى حين يحدث ذلك . فإن الدلالة مائزالك احتمالية » تتارجح بين 
أن نكون أو لا نكون ؛ أى أنبا أدخل فى عالم الغياب منبا فى عالم 
الحضور . 

ومن الواضح ثماماً أننا فى تشكيل الدلالاث السابقة نعرضض لمشكلة 
مزدوجة فى اللغة والنقد هى إشكالية العلاقة بين ما أسميه «البعد 
المعجمى» للغة وما أسميه البعد الإشارى؛ للغة . أو بين «المعنى» من 
حيث هو نتيجة لأليات الأداء (الداخلية) النى نحكم ارنباط العلامات 
اللغوية المفردة . و دمعنى المعنى» من حيث هو بائج لعملبات أداء 
ممتلفة (خارجية) . ترتبط بالنص الكل . كيف يتم الانتشال من 
«المعنى: إلى «معنى المعنى» . عل صعيد تعبير جزلى مثل دكثور الرمادة 
أوما يشبههه ؟ ثم ؛ ؛ بتوسيع العمليات والمفاهيم ٠ ٠‏ كيب يتم الأنتقال 
من «النص» إلى «العالم: الذى ألبج فيه النص ؟ ثم كيف نتحقق 
العملية الوسيطة : وهى الانتقال من «معنى» النص إلى «دلالته؛ (أر 
من معناه إلى معنى معناه) قبل أن تتم النقلة من النص إلى العالم ؟ وفى 
اعتفادى أن هذه الإشكالية هى من أكثر ما يواجه التفكير 00 
الحديث فى العام من معضلات الماحاً فى تطلب إيهاد حل لها . لكنها 
غير محلولة فى أى نظام نقدى أعرفه . ولقد خعصصت ذه الإشكالية 
أبحاثاً مستفلة لا أريد الدخول فى مناقشة أطروحاتها الآن . وسافترض 
أننا قادرون عل إبماد حل لما . وعل الاستناد إلى هذا الحل فى إنتاج 
الدلالة فى هذا النص وفى النصوص الاخرى النى بنانشها هذا 
البحث , تسهيلاً لمتابعة الدراسة , 

لكن : لماذا يدعو التركيب الثلام ني الدى يفع بين النشكيلات النى 
اقشئها المخاطبٌ لك أن ديرجل ٌٍ للمدينة وللهر وللحلم؛ ؟ وإلى 
دأن يكون وحيداً ؟ ؛ الآنهم يمره ؟ الهم لم يفيدوا من صدفه 
وإخلاصه ؟ وهل المخاطبٌ هو بالضرورة المرى » أو يمتمل أن يكرن 
الذاث الناطفةٌ للنصٌ ؟ ثم هل بمثل هذا المفطع فى وجوده الكل درجة 
عالية من الحضور ؛ حضرر المرئى ؟ أم أنه تشكبل دلالى يتم لى إطار 
لغة الغياب ؟ إن القراءة المثأنية لتسمح بالقول : إن هذا التشكيل بثم 
فى إطار لغة الغياب . مع أنه بصل بالمرئى إلى درجة من الحضور لم 
يبلغها فى المقطعين الأرل والثان . 


يختلف المقطع الرابع عن المقاطع الثلائة السابقة فى أنه ب قشع 
٠ 00‏ ويصفه بلغة أشذّ نصاعة ووضوحاً من لغة المقاطع 
الى سبقته . وكذلك يتسم المقطع المديد بورود مجموعة من الألفاظ 
ذاث الحقول الدلالية المرتبطة بسباق الرئاء : والطاهرين ١‏ افتقدناك ؛ 
الحزن ؛ أرملة ١‏ قبراً ؛ مرثية» , ببد أن اللغة فى تكسوينها الكل 
التباسيةٌ , نبد) ‏ فجأة ‏ بتخفيف حدة الوضوح والباشرة ؛ وتاخذ 
فى إدخال المرثى فى سياق الغياب , فالقول ؛ ويا آخر الطاهرين» 
وافتقد ناك ناصع الدلالة مباشرها ؛ غير أن 'الشول ويا وحيد 
المسافات والجرح؛ هر أقل نصاعة ووضوحاً . ما دلالة ووحيد 
المسافات» عل وجده التحديد ؟ وما علاقثها دبالحصان الجريح؛ الذى 
لا يمسكه شىء فى المقطع الأول ؟ ثم كيف يرصف المرئى بأنه ووحيد 
الجرح؛ فى صيغة المحاضر ؟ أم أن الصيغة تحمل الدلالة عل الماضى : 


هم 


كمال أبو دبب 


«لقد كنت وحيد حيد الجرح» ؟ وسرعان ما تتطور رهله اللغة الالتباسية ٠»‏ 
مَعَمقَةٌ ة التباسها 1 وتخففة درجة النصاعة والحلاء فيها حتى لتكاد 
تعدمهها ٠‏ وداخلةً فى لغة الغياب . فمن أرملة الفجر النى تملس ى 
الحزن ؟ وماذا لا تتفل فيه المزاء ؟ وما دلالة أنها تخبز للجائعين 
رماداً فى سياق موث المرثى وعدم تقبلها للعزاء فيه ؟ إنها لا نقدم 
للجائعين طعاماً فعلياً . هذا جل ؛ لكن . ما دلالة ذلك على وجه 
الدقة . منسوباً إلى أرملة الفجر . فى سياق رثاء المرئى ؟ هسل كان 
المرئى هر مصدر الطعام الحقيقى للجائعين . وحبن ماث انعدم هذا 
المصدر ؟ أم أن الدلالة الرمزية للفجر 0 ل الوعى الإنسان العام 0 
والسياق الحضارى الخاص (أى كوه نقطة البداية والتفتئح والامل 
والضوه . , إلخ) , تصبح هى موضع التركيز . فيرى الفجرٌ نفسه 
الآن مصاباً بفقدان المرثى . وتبقى . هكذا , له أرملة ؟ ( لأن فجر 
الشورة تكب الآن بالمصساب الفادح فلم بتنامٌ ليتحول إلى نهار 
كامل ؟ ) . 

وتزداد درجة الغياب حين تان الجملة الاحتمالية دما أفبح الامس / 
ما أقبحع اليوم /رما أقبح ال . . .2 ؛ برغم أن ورود «الغد؛ مكان النقاط 
الثلاث هو الاحتمال الارجح .ثم بزداد الغياب حين نعود صصورة 
أرملة الفجر إلى الظهسور لكن بدرجة أعل من التعفيد والتشابك 
والالتباس : 
«أرملة الفجر تجلس فى طبق فوق مائدة اللبل؛ . 

وهى صورة مدهشة شعرياً . باهرة الغنى والثراء الحسىٌ . وبارعة 
عل مستوى تشكيلها الشخيل ‏ التصورى . فهى تدفع بالإشارات 
السابقة إلى الطعام والجائعين إلى ذروة من الحدة والتونر عن طريق 
نشكيل مجال بصرى ‏ لغوى . كل جزئية فيه تتكون من مواد 
مرتبطة ؛ لأكل : دطبق» «مائدة»/ أرملة الفجر تجلس فى الطبق/ 
الطبق فو مائدة اللبل /الليل يفيم مأدبة , على مائدة منها طبق نجلس 
فيه أرملة الفجر (النى تصبح مادة للالتهام ؟ ) ومكذا . غير أن هذه 
الصورة التركيبية (التى نتشكل فى سلسلة من الانزياحات التصورية 
بورئها الاستعارةٌ ٠‏ وتفعل ٠‏ إلى الوفت نفسه . من خلال التضادات 
البارزة فيها فيها والخفبة) لا تُْقُف درجة الغياب بل تزيدها حدة ٠‏ 
وخصوصاً حين تنعقد استعارة جديدة تنقل أرملة الفجر من جلوسها فى 
الطبق إلى فعل الكنابة فتكتب : 


«إنا فتحنا لك الصبحع برأ ١‏ 
لشحنا الظلام لأهلك قرأ ا 
وصارث بلادك مرئية رقصيدة؛ . 


مانحةً نفسها دلالة جديدة ؛ إذ تصبح الصوت الناطق باسم «نحن» 
مجهولين . غائبين . وتنتقل إلى دور الفاعلية : «فتحنا القبر؛ ٠.‏ من 
الدور (الضمنى) السابق الذى كانت فيه أقرب إلى المفعولية . 

فى الجملة الأولى مما نكتبه أرملة الفجر ثمة التباس عميق يتنانمى 
ويئشابك فيه خطان دلاليان . كل على مستوى خماص به . قعل 
مستوى البئية السطحية . تعنى هذه الجملة ؛ وإنا فتحنا لك قبرأ فى 
وقت الصباح؛ , ونحن نحمل هذا المعنى فى أثناء القراءة إلى أن يان 
السطر الثانى الذى تعنى بنيته السطحية : دإنا فتحنا لاهلك قبرا هر 


كم 


الظلام» : فنرتدٌ إلى الجملة الاولى لتكتشف أنها على مستوى بنبتها 
العميقة تعنى إنا فتحنا لك قبراً هر الصبح» : هكذا يكون مصيرك 
نقيض مصير أهلك «إنا داك جاعلين الصبح قبرأ لك» . هكذا يكون 
مصيرك نقيض مصير أهلك : دانتْ دُفْنْتَ فى قبر هو الصبح . وهم 
دفنوا فى قبر هو الظلام؛ . فى هذه الرؤية المعقدة للموث ب اللحياة ؛ 
وثنائية المصير الفردى والمصير الجماعى . فلقد مث أن فكان مصيرك 
أنتٌ المبثُ أن دخلتٌ الصباح : ولقد ظلوا هعم أحياه فكان مصيرهم 
هم الاحياء أن دخلوا الظلام . وكلا الصباح والظلام قَبرٌ . البقاه 
موث والفناه موث ؛ على اخعتلاف فيها بيهم| . هكذا يكون رحبلك عن 
أهلك مصيرا مأساوياً لهم ٠‏ لا مصيرا مأساوياً لك . ولذللك تصير 
بلادك (وبلادهم فى الوفت نفسه)امرئيةٌ رقصيدة؛ فى أن واحد . فى 
ازدواجية (هى فى الحقيقة ثنائية ضدية) تتابع الازدواجية الدلالية فى 
الجملتين )١(‏ و(7) . لكن ما دلالة الازدواجية فى «مرئية وقصيدة؛ ؟ 
هل وقصيدة؛ مجرد تكرار ل «مرثية)» جادت لأسباب إبقاعية ؟ هل 
الفصيدة والمرئية شىء واححد ؟ ولماذا لم يكتف النص ب «صارث بلادك 
مرئية» ؟ أم ترى القصيدة تقف نفيضا للمرئية هنا : القصيدة احتفاء 
بدخولك الصباح ؛ والمرثية نذب لدخوهم الظلام ؟ بلادك ترثيهم لى 
بقائهم أحياء 0 وتمتفى بك فى موتك المضىء بقصيدة ابتهاج ؟ 

وبرغم أن هذا المقطع يدفع بالمرثى إلى حرق النص بصورة تفرق 
كل ما حدث فى المقاطع السابقة . فإننا ما نزال عاجزين عن رؤية 
المرئي مضاء إضاءة فوبة ٠»‏ مختلاً مساحة النوعى ٠‏ خافيراً 008 
اصعاً . فها الذى يقال - - غديدا- عن المرئى ؟ ما القيم النى تنسب 
إليه ؟ ما الأثر الذى يخلّفه موته ؟ ما سمائه وملاحه الفيزيائية وغير 
الفيزيائية ؟ ما موقعٌهُ من الزمان والمكان ؟ لقد كانت القصيدة القديمة 
نهيب عن كل هذه الأسثلة (الضمنية) بوضوح . وبشكل قابل للتفريد 
والإحصاء الدفيق . وبالقياس إلى هذا النمها من الحضور ٠‏ بيعت 
أن ننسب إلى النص المدروس إلا جزءا يسيراً من الحضور الذى تملقه 
القصيدة القديمة . دلقد انتقدناك ؛ وبعدك يموع الجالعرن ؛ وموتك 
ماساة لقرمك ؛ وبلادك كلها ترئيك؛ . وذلك كله ؛ دون شك ؛ تمثل 
درجة من الجلاء والحضور ؟ لكنه مسبوك فى شبكة من الالئياسات 0 
والصور الظليّة . والدلالاث التضمينيية . المتسائدة والمتمارضة » 
تضفى عل الحضور غلالة تصورية - لغوية كليفة تجعل مقلع فيضا 
من لغة الغياب , كان فد طفى أيضاً عل المقاطع السابقة كلها ؛ 
تتخلله ومضاث (سريعة) من لغة الحضور , 


م4 - 

لنتأمل النص فى وجوده الكلى الآن ؛ وسنكتشف أننا أمام نص 
يأق نتبجة لعملية إزاءعة تصورية ولضوبة للمرثى (المرلى فى هذه 
الحالة) من حرق التركيز ٠‏ ووضعه فى موقع جانبى من مساحة واسعة 
تبرز فيها مكرّناث تصورية أخرى تشغل مواقع أكثر مركزية فى 
النص . فالضوه لا يُسْلْط مباشرة عل المرثى ؛ ولا يكشفه ؛ والنص 
لا يسمى المرئى ( درجل صادق» هر فقط . وذلك مكون من مكوّنات 
الغياب ينبع من انعدام الحوية ومن صيغة التنكير) . ولا يتحدث عنه 
فى سماته الفيزيائية أو الممنوية إلا عن طريق ومضات وإيماءات جانبية 
تغرق هى كذلك فى شبكة الغياب , كذسك تمتل ممساحة السوعى 


والقصيدة مقاط عن الذات وتأملاتها . | تتجاوز نفسطة الانطلاق 
المبدئية للنص (حدث الموت : قارت ٠١‏ مثلا, مع عينية أى ذؤ يب 
الحدلى النى تبرز فيها الذاث بدءأً ثم تختفى لل مدى القصيدة كلها) . 
ومعنى هذا أن النص بصبح موزعاً بين الذاث والعام وامرئى توزيعاً غير 
متكالء ٠‏ بتلفى معه الأخبر (مع أن النص مرثية له) أفل مدرجات 
التركيز . وحين نضيف إلى ما يمدث عل هذا الصعيد التصورى 
الشمولى . الذى يمكن أن نسميه «الصعيد الاسئراتيجي للنص» . ما 
ييدث عل صعيد النسيج اللغوى الجزلى , أو ما يمكن أما نسميه 
«الصعيد التكتيكى للنصء تتأكد الطبيعة الاتزياحبة للفاعليية 
الإبداعية المنتجة للنص ٠‏ وسأركز الآن على هذا الحانب الآخر من 
النص . أعنى نسيجه اللغرى ‏ التمسورى . ومكوناته الجزثية . 
مكتفياً بدراسة المقطع الآول مثلاً عل ما بمدث عل المستوى التكتيكى 
للنص فى مقاطعه الأربعة كلها . 
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يبدأ النص , والمقطع الأول طبعاً . بجملة التباسية : دآن للقنب 
أن يكتب الموت» . فالجملة لا تحدد القلب الذى تشير إليه : هل هر 
غلب المتحدث ‏ أنا ناطق النص ‏ منشثه ؟ أم قلب أخصر : قلب 
الرلى الماكور فى العنوان ؟ ثم إن العبارة لا ثنوجه ببخطاب إلى غغاطب 
بحدّد . بل هى نجرى داخملية ؛ وهى لا تبرز «موضوعاء ممددا : لا 

تبرز ذاث المرثى ٠»‏ مثلاً . وإضافة ٠‏ فإن عبارة ديكتب الموت» على 
درججة عالية من اليس ال 00 
كيف يكتب القلبُ اموت ؟ وما معنى فمل الكتابة هن ؟ وما دلالة أن 
يكتب القلب الموث . إذا استطعنا تحديد الكيفية التى بكم بها ذلك ؟ 
هل يعن الأمر دأن يعئرف القلبٌ بالموث» ؛ دأن يقبله ويحتضنه» دأن 
يفم بحتميئه وسيادته» ؛ وأن بعائق الموت؛ ؛ «أن يدون حدوث 
الموث؛ ١‏ دأن يموت» ؟ إن هذه الاحتمالات كلها قائمة . ولكن أي 
منبا لا يمكن ترجيحه . وهى متفاوتة فى درجة انتمائها إلى مسترى 
المعضور ولغته » ومسئوى الغياب ولنته . الاحتمال الاخير أكثرها 
انتهاء إلى مستوى الحضور ؛ والاحثمال الأول أكثرها دخولاً 5 عالم 
الغياب . وإذا كان للتعبير دأن يتباهى باحرانه وخطاياء» برهم التباس 
الضمير فيه (هل تعود الغاء؛ على القلب أم عل الموث ؟ لشريا , 
ويمفتفس الاستخدام المألورف والقاعدة 6 تعرد اطاء عل الموت ١‏ لكنبا 
عل مستوى أخبر . سياقى , تجريبى ؛ تعود على القلب) دلالة 
محددة . فهل للتعبير وأن يتوارى عن الثلج » » مثل هله الدلالة ؟ وهل 
يعنى هذا التعبير الآخر د أن يتجنب الثقاء والطهر . ويتباهى بالخطيثة؛ 
فى انزياح نصورى جرثى نابع من الثلج ويياضه الطبيعى والثقاء 
وبياضه الثقاق (المتوهم) والعلاقة السائدة ثقانباً بيبما ؟ [ إن تعبيرا 
مثل دإن الطهر أسود» يخرج عن السياق الثقاقق ‏ التضارى العرى 
ويدخل فى سباق مخصص جد هو الثقافة السوداء فى الولاياث المتحدة 
الأميريكية خخاصة وأفريقيا : والاسود جميل» أو والاسود هر الجمال» 
( أن نادعط وز عاء818) يبدو هذا الاحتمال معقرلاً ١‏ غير أنه ليس 
متناغما مع خيوط دلالية تالية له فى النص ٠‏ بل قد يكون مناقضاً ها ٠‏ 
كا سينكشف بعد لحظات . 


لغة الغياب فى قصيدة اللجداثة 


ما علاقة التنشكيل الدلالى السابق بالجملة التالية : «أن دصل 

الكفن ‏ المهد» ١‏ إن توحيد الكفن بالمهد يمسّد رؤ ية ميتافيسزية.ة 
عميقة الغور للموت ومعناء ل الوجرد الإنسان 0 وللرجود ومعناء و 

سباق ا موث : الترححد بالموث وحسبانه نهدا وولادة ٠‏ برهم أن . 
فيزبائباً . نهابة (وذدك ما سيؤكده المقطع الثان بجلاء : «نحن دلحن 
رعاياك / نخرج منك ونأ إليك» ) . والموث ؛ فى هذه الرزية ٠‏ بع 
الحياة ٠‏ لظة كوله ميا . . وما بسبق الولادة ليس عدماً ؛ ليس اللا 
شىء واللا مكان واللا تشكُل ١‏ بل انتظاراً فى فضاء الموت - الولادة 
0 . وما يأنى بعد الموت ١‏ ما يتبم انتهاء اللحياة ٠‏ 
هرهذا النبع عينه 

فى هل الرزية لا نيد مرت خلاسا عل صعيد ماي زيل من 
شرور الحياة وآثامها . بل يبدر استمراراً لتدفق النهار السرمدي ؛ فى 
مجاهل أخرى هى مسافات تسبتى مسافة الوجود . الحياة وثئلوها فى آن 
واحد . أما فى ما سبق عبارة وأن يدل الكفن - المهد/ أن يتسلق 
جدع المنية» وما بتلوها فإنه ثمة خيطاً رؤ بوياً آخر : الموث خلاضصض 
فيزبائى حفيقى من مستئقع حياة يفوح ببخار الأثام والشرور , الحياة 
غابة وحوش , والانفكاك عن دائرتها مطمح بهفر إليه القلب لبنجر 
بنفسه من دائرة المنطبئة . وسذا المعنى فقط ٠‏ يكون للعبارة «أن 
يتوحد» دلالة محددة : الانفكاك عن غابة الوحوش توق للقلب بتمثل 
فى الانقطاع الكل عن البشر والوصول إلى حالة من الوجد انية / العزلة 
التامة عنهم . غير أن الرؤ ية السابقة للموت , المتمثلة فى «أن يدغيل 
الكفن المهد , ممنح للعبارة دأن يتوحدء بُمْداً آخر هو أن تكون هفة 
للترحد د/أى لتحقيق وحدة جديدة . غائبة الآن ؛ بين الذاث وذات 
أخرى فى عام آخر . ويبقى هذا البعد غائباً ماما ؛ ويتمثل غيابه فى أن : 
الفعل «يئوق؛ يستخدم فى صيغة الفغل اللازم المنقطم عن المفعولية , 
وهكذا يكون للسبارة دأن يتوحد» طبيعتان نحدثان درجة عاابة جدا من 
الالتباس ؛ إحدهما «أن يتوحد»/ أى ينقطع عن كلى ذاث “خخرى ١‏ 
والثانية و أن يتوحد ب »/أى أن يتحد بذدات أو ذوا, ت أخرى ٠‏ وكل 

من الطبيعتين نشكل ثنمية لواحد من النطين الدلاليين المتعارضين 
اللذين يتشكلان فى هذا المقطع : الموت من حيث هر كفن مهد/ 
والمموث من حيث هر خلاص من الآخرين ؛ التباهى باللعليئة / 
الانفكاك عن عام المخطيئة . ومن هنا تبدو الجمل السابقة كلها ؛ 
بخطيها المتعارضين , غير واضحة العلافة بالعبارة التالية : دلا شى* 
يمسك هذا الحصان الجريح: . هل هذا الحصان الجريح هو القلب ؟ 
وماذا هر جريح ؟ أجرحه الئاس وغابتهم وعالم النطيئة الذى فيه 
يعيشون ؟ لماذا , إذن . الدعوة إليه لبتباهى بخطاياه , إذا كانت 
النطايا تسبب جراحاً وتخلق هفة فى القلب للاتفكاك عن عالمها ؟ وما 
دلالة ألا يكون هناك شىء يمسكه ؟ ومسكه عن أى شىء ولأى 
غرص ؟ أهر منطلق مندفع ولا شىء فى هذه الحياة ذو قيمة يجمله 
يتوقف ويلتفت إليه ؟ وما العلاقاث النى تسمح . فى هذا السياق 
المحدد . بالحديث عن القلب ؛ عن طريق الاستعارة ؛ بوصفه 
ميماناً؟ مل الاب جر باه لوت , متف بخصلا 
جربح , كارهاً الحياة لأنها تخلو من أى إغراء بالبقاء ؟ 

أسئلة عدة تبقى تدور فى البال , حتى بعد اكتمال النص . دون أن 
بصل بها النص إلى إجابات حاسمة تلغى تعدد الاحتمالات ونثبت 
دلالة واحدة ؛ بل إن النص لا يحل إشكالية أساسية فائمة فيه منذ 


/اضم 


كمال أبو ديب 


البسدء . تتشكيل مع الجملة الأولى : «آن للقلب أن . ..) هى 
التالية : هل النص مرئية للذات ؛ مرثية يصوغها الشاعر فى درجل 
صادق» هو ذاته فى زمن الكذب والنفاق , ولا يكتب منبا إلا والمقاطع 
الأولى» لآن المقاطع الاخيرة لا يمكن أن يكتبها هو (وهو ميت) ؟ أم أن 
النص مرئية لرجل صادق آخر . مات حقيقة أو مجازا . فى زمن 
الكذب والنفاق ؟ إن النص ٠‏ كما قلت . لا يمسل حتى هذه 
الإشكالية ٠‏ وذلك بعض من سرٌ ثرائه ويبائه , وفاعليته النى عن 
طريقها يدل لغة الغياب . مبتعداً عن التشكل فى إطار من نسطح 
لغة الحضرر ونصاعنها الحادة . والنص بهذا الثراه . بهذا الغياب ء 
والاحتمالات المتنافرة ٠‏ قادر عل نجسيد تجربة وجودية جوهرٌ ما يَيْزها 
هو إبباميتها . وسِريتها ٠‏ واحتماليئها , واللا يفيه التى تغلفُها.. 
وانتماؤ ها حفاً إلى عالم الغياب . رمه تفديم أجوبة نبائية 
للتساؤ لات عنبا . وإعطانها دلالات ثابتة نبائية . 

وما قلته عن هذا المقطع بصدق عل المقاطع التالية ٠‏ كا أظهرت 
اللمحاث التحليلية التى قدمئها سابقاً فى دراسة المقطعين (" . 4) . 
وكا يمكن أن تكشف الدراسة التفصيلية دون صعوبة ٠‏ تبر أننى 
سأكتفى ببذا القدر من المنافشة . لانتقل إلى نصوص أخرى نزيد بلورة 
المفهوم الجديد الذى أسمى إلى إبرازه فى هذا البحث ونصل به إلى أعلى 
درجة من النقاء والتحديد أستطيع الوصول به إليها فى السياق الحالى 


المحدود نسييًا . 
د 
النص اليومىٌ (قصيدة المموم الشخصيّة) ولغة الغياب : سمدى 
يوست 
لاي الصباح 
لل 
دلي صباح بعيد سأبيض 


عحدمياً بالطريق الذى ينحنى هادثاً مثل قشرة بطيخةٍ 
سوف أمنع نفسى إجازة يوم 
وأطلق هين من قاعة القصد" 
دلا شيء لى؛ هكذا سوف أهتف 
«لاشىء لى؛ سوف أهتف حتى لقبّرة عابرة 
ثم ماذا إذا ما مضى اليوم ؟ 
ماذا سأفعل بالنظر الطلق 
بالمنظر الطلق 
بالناضر الطلق 
باللحظة السافرة ؟ 

ل 
فى مياه جنوبية يبطل التوت ؛ أبيض . أخبر . أصوة . . 
معضراء . متضراء . . إن أريدك خضراء (يدخل لوركا !) 
وخضراء كانت أصابعنا , الريح خضراء . والغصن أخضر . . 
أفرامنا فى الظهيرة حر . هو الثوث بيطل . والظل ييل , 
أفصانٌ رمالة مثقلاتٌ بزورقنا . سمكُ دالخ فى الفرار 
القريب . النساءً بئادين مستوحدات بحنائهنْ . الضفائرٌ 
ملساء من قرين الشمس . تسمع هبس السلاحف , 


لهذ 


فى بغنة تختفى كالحصاة حُبِييةٌ توت ...تو ...تو ١‏ . 
تركض السلحفاة بها نحو قاع شفيف . 


للقدل 
فى صباح ثريب سأنبش 
مستظلما . ٠‏ مثل آدمْ (ويشمانٌ يدخل 4 
ذاك الصباح القريب سأمضى إلى سروة ما 
وأبحثٌُ عن جندب ضع لبها 
سأسأل فاته عن بنيها 
وأسأها أن ثثادى ولو لحظةٌ عاديا 
وأسأل عن طائر الطيطوى . . 
2 ولكنه مر . 
8 هل عيبا فاضي ؟ 
© والصوث با فاخت ؟ 
- ليس من سامع بينككم 
ليس من راحل بينكم ٠٠.‏ , 
© آه . . . ما أهدأ الموت يا فاختة ١‏ 
٠.‏ 


ربما أنلمسٌ رائحةٌ لو غفوتُ على زئدها لمس عشرة نلبيدة 
هل سنسمع فى الفندق الساحل اضطرابُ الحخصا فى شواطىة 
مهجورة ؟ أن ملتبس أيها الزعفران ٠‏ البخورٌ الرماة 
على شمرها ٠‏ والملابسٌ مثر وك كالار بك . كانث حبال 
القوار ب تقطر . لوكانث الأرض نرجسةً وانطوث 
لفتحنا شبابيكها . غير أنّْ وار الذى لا ريد له 
غير طعم الدوار . الملاءاث قد تتوضا فى الليل . 
والقارٌ ينضح من قارب فى الظهيرة ٠‏ بطر يقطر .. 
أهو اضطرابٌ الحصا فى الشراطيء ؟ 
أهو الرمادُ الجليل ؟ 

ييل 
قبل هذا الصباح التهضتٌ 
اتركث على طرقات المبين العواسيٌ والوخز 
أل من ركن نالان أرذة فى الغمامة مقطوعة 
لم الخ أخرى ببيثٍ قريب ...افطع ؟ 
شن جم المتكيوت إلى نجمة البحر ؟ 
ماذا تخبيء تلك الثلالٌ البعيداث ؟ 
كان الضباب (فريبٌ هو الصيف) . 
بدنو كبحر من الفطن 
كيف ستعلو البساتين والقطط المنزلية من رحشة القع ؟ 
كيف السبيل إلى أن ثرى ؟ 
كيف نسأل ؟ 
برخ الكئيسة فى ابعل . . 
افوسّه بترن 
يرئرن 
يرئرت .. 

ل 
أن نحبُ إلى أن نوت (وبودليرٌ يدخلٌ !) تلك البلاكُ 


الى شاببتنا , البلا النى أطعمتنا بورٌ الشقلح. ٠»‏ 
كمائها . والرصاصٌ الغزيرٌ . . . البلاه النى سكنت دمها 
مثل بيت يضين بمستاجم . ٠‏ . أو ماآنَ ألا نحبٌ بها ؟ 
أو ما آن أن نتتهى كى نقول ها : 
لا ميلى علينا 
لا ندى يدا 
نحن جنا إلينا 
فسكنا الغدا 
هكذا , كل صبح يجىء الصباح .. . 
وفى كل صبح نقول الكلام الثسبيه ٠.‏ الكلام الذى 
قد حفرثاه طول الليالى المديدات . لا باس 
لكنها الليل أفصرٌ من أن نطول به شجراث هلامٌ 

م تمصائا . .. 
هر . . أقصب من أن نطول الأقامى به وهى تلغك 
حول الضلو ع9 , 


- 1١ 
يبدأ النص بالعادى , البرهى ؛ المحدد تحديداً دقيقاً . بلغة‎ 
خالقاً لنفسه حور ثنام.‎ ٠ تفربرية مباشرة ؛ وفى صباح بعيد سأنيض»‎ 
التى ثمتلك درجة‎ ٠ عل مستوى اليرمى العادى . بيد أن هله الصيغة‎ 
عالية من الحضور , تنصد ع جزئياً من طريق الصفة وبعيد؛ . فوصف‎ 
الصباح بأنه بعيد لا ينتتمى إلى مستوى البرهى العادى تماماً , ولا‎ 
بل بيدأ بالدخول‎ ٠ بنجانس كلية مع اللهجة العازمة على الفعل الآ‎ 
فى إطار القصى المبهم (الذى تألفه فى الحلم الرومانسى) . ويتعمق‎ 
هذا الشرخ مع ورود الفعل وسأنيض» ؛ لأن السين . تحديدا » جره‎ 
من لغة القرب الزماني . تشير إلى المستقيل الفريب (وذلك ما يفرق‎ 
ينها وبين دسوفه ) , أى أهاء طبع تشمر بشرب الصباح‎ 
(والفعل المتوى) بعد أن كان قد وصف بأنه بعيد . وبذلك تلق‎ 
الجملة الأولى فى النص . وهى جملة تقريرية لها صيغة يقيئية جازمة ؛‎ 
المفارقة النى تنفى التفريرية والجزم الصارمين . وتبدأ الحركة من‎ 
الحاضر إلى الغائب حتى فى هذا البيث الذى ييدو عاديا تماما . وفى‎ 
البيث الثانى ثان صورة مادية , حشسشّية . خالصة : «الطريق ينحني‎ 
مثل قشرة بطيخة؛ ؛ معمقة بُعْد العادى , البومى , ومركزة على الشبه‎ 
ونافية أبة عصائص أخرى للطريق سوى‎ ١ الشكل الخارجى فقط‎ 
الميتافيزيفية‎ ١ شكله المنحتى (مقصية , مثلاً . جميع الدلالاث الرمزية‎ 
قارن مم عبارة المسيح دأنا هو الطريق . من نبعنى ولو مات‎  قيرطلل‎ 
فسيحياء ) . وتبدو العملية التصورية ألصق بالشعرية القديمة وأبعد‎ 
عن الطبيعة الغالبة فى شعر يه الميداثة(*") . ولذلك أهميته الخاصة فى‎ 
٠ دراسة حركة الفصيدة المعاصرة من الملساخ الميتافبزريفى » الذهنى‎ 
الفكرى . إلى مناخ المادى . البوس المحسوس , الشيثى . غير أن‎ 

هله النقطة أحق بالبحث ف مجال آخر . 

وما يعنينى منها الآن هو أن الصورة  .‏ عل وجه التحديد نئيجة 
لتقئيتها التقليدية الشكلية الصرف ؛ وعادية المادة التى تتشكل منبا ٠‏ 
بل تفاهتها (الطرين/ فشر البطيخة) ‏ تمئلك وظيفة جوهرية ٠‏ هى 
تعميق تنامى ممرر اليترمى . العادى ٠‏ الشيئى . وسلب الأشياء 
دلالاتها الإشارية أو الرمزية أو الاسطورية ‏ المينافيزيقية . 


لغة الغياب فى قصيدة الحدالة 


أما العبارة الثالية دمحتمياً بالطريق» فإنها تخرج مسار النص من هذا 
الثل المادى . الشيثى . الشكل ؛ إلى مجال داخل ,لا مسادى 
ولا حسيٌ . فالاحتياء علاقة حميمة , عل مستوى شعورى , داغل ٠ ٠‏ 
بين المحتمى والمحثمى به (عل عكس الاختباه . قارن ؛ مثلا ميع 
دغتبثاً بالطرين ) , على نحو برفع الطريق من كونه جرد شكل 
خارجى تافه إلى مستوى من الدلالة أكثر ثراء وغموضا . وفى الجملة 
الثالية تحدث الحركة نفسها ؛ فالعبارة «سوف أمنح نفسى إجازة يوم» 
تنتمى إلى مستوى العادى ؛ اليومى ؛ الحزئى ؛ الرئيب ؛ لككن العبارة 
التى تليها مرج النص إلى مسترى آخر مشاير لله . يتتمى إلى عام 
الغياب : ووأطلق عينى من قاعة الفصده , ما الذى تعنيه هذه العبارة 
عل وجه التحدبد ؟ ما ماعة القصد ؟ وما يعنيه وجود العين فيها ؟ ومن 
ثم ما دلالة إطلاقه لعينيه منها ؟ هل قاعة القصد مكان فيزيائى حدد ؟ 
أم أنه بجعل للفصد قاعة بلغة مجازية لافئة هى تموذج لما كان يسميه 
النقاد القدماء والاستعارة البعيدة» . وما كان يبتكره أبو ثمام فى 
استعارائه الصادمة ؟ وفى كلئا الحالتين ما السدلالة السدقيقة لإطلاق 
العينين من قاعة الفصد ؟ 


وتنوالى العبارات خخاضعة دالا للقانون الناظم نفسه ؛ ولا شىم 
لى . سوف أهتف» نتتمى إلى مستوى العادى الذى يتشكل عليه 
الحضور . لكن ولا شىء لى ٠‏ سوف أهتف ححتى لقبرة عاسرة» تبدأ 
بنشر فلالة الغياب حول التعبير . لماذا وقيّرة عابرة: لا وحار عابر أو 
وذلب عابرة ؟ ما دلالة البرة ؟ ما قيمة أن بهتف لها دون غيرها بأنه «لا 
شىء لهء ؟ هل يكل عالم القبرة الفسيح المفتوح فضاء نفيضاً لعالم عينيه 
الحبيستين فى قاعة القصد المغلفة ؟ هل القبرة هى طرف الثنائية 
حبسى /طليق الذى مسد عام عينيه /عام الفبّرة كما بشى بالك الفعل 
وأطلن» وارتباطاته بالقبرة الطليقة نحديداً , التى تتحرك حرة فى الفضاء 
كله , آم أن القبرة تملك الفضاء كله فى حريئها ؛ ولذلك بهتف ها 
ألا شىء له يفيده وبربطه به فيمنعه من أن بصير حرأ مئلها ؟ هل علاقة 
الامئلاك فى وافعها الضدى : الامتلاك فيد/الامتلاك حرية ٠‏ هى ما 
يتجسد فى إدخال القبرة إلى عالم النص وهتافه لها ولاشىء لى » ؟ 
وإذا كانث هذه الأمور حتملة فه| دور وحفي؛ فى العبارة المبهمة «أهئف 
حتى لقبرة عابرة» ؟ 


بيد أن الحركة المحورية فى النص تتمثل فى النقلة النى تحدث الآن 
بعد هذه التفصيلات اليومية العادية ؛ إذ تبدأ سلسلة التساؤ لات الى 
فرج بالقصيدة من لهجة التفرير واليقين التى سادتها حقى الآن إلى لجة 
السؤال والاحتمالات » مشعرة بحدوث نحول جذرى لى حركتها . 
وبأ هذا التعسؤل حقاً فى شكل ثفلة إلى مسسوى التسساؤ ل 
الميثافيزيقى : اللتساؤ ل عن الدلالة والمعنى والقيمة (فى مقابل التركيز 
البدئى على الشكل «الطريئ قشرة بطيخة؛ . ورصد الأشياء المادية 
دون اكتناه لدلالامها ) . وكل ذلك يخرج بالنص عن مسئوى العادى ٠‏ 
المألرف ٠‏ اليومى المدرك ؛ ويزجّه فى إطار المجهول اللامدرك : «لم 
ماذا إذا ما مضى اليوم ؟ ماذا سأفعل بالنظر الطلق . بالمنظر الطلق ب 
بالناضر الطلق , باللحظة السافرة 69 . كما أنه يطرح تساؤ لا جارحا 
حول جدرى اماد , المدرك ؛ الواضح ؛ اليقينى ؛ الطلق وإدراكه 
وامتلاكه فى ما بشبه الخيبة الحادة النى ستنشأ فى النص حركات ثالية 
لمواجهتها واستيعابها , 


كرال أبر ديب 


ومن املق أن هذه المكونات تكرر مكونات سابقة 0 وتبرز مكونات 
جديدة . لكن دلالتها الاعمق تكمن فى ارتفاع حدة التوثر متمثلاً فى 
الانفجار المفاجىء من التكرارات فى دفقة إيقاعية.. شعورية واحدة » 
متعائفة بل متعاظلة أبضاً ٠‏ دفقة ة ننافض جوهرباً النفس الإبقاعى ‏ 
الشعورى الرصين الذى كانت القصيدة قد بدأت به . ومتمثلاً كذلك 
فى البنية الصوئية للوحدات المكرّرة ٠‏ فهى متجانسة تدخلها تنوبعات 
بسيطة . كان الانفجار يدفع اللسان فى دفق صون طاغ واحد شبه 
هذيانى ١‏ يقترب من التأنأة «نظر . منظر ٠‏ ناضر ٠‏ لحظة» . وق هذا 
الاندفاء لنسق ثلائى لا يصل المقطع قراراً صونياً إلا بعد أن يكتمل , 
فتأق اللحظة السافرة أكثر ليوئة وجلاء . 

ثم إن ظهور مكونات جديدة هى «النافسر الطلق . اللحظة 
السافرة» . يدخل النص فى لغة الغياب . من أبن يأ الناضر الطلق 
واللحظة السافرة ؟ واى دور يؤديان وهما لم يردا فى حركة «العسزيمة 
والتصميم؛ التى بدأت بها القصيدة ؟ غير أن العامل الرئيسى لدخول 
النس فى لغة الغياب هو التساؤ ل الحاد الذي بطرحه حول معنى 
الرجود الإنسان كله . والانتقال من اللحظة الراهنة . معروفة 
الدلالة . إلى اللا زمنى المجهرل . فالمشكلة ليست مشكلة هذا البرم 
ل وج التحديد ) با مطل وجوه باكملة ».ريا بدي ب 
بوم ... وهى ليست مشكلة إرادة الفصل . بل مشكلة جندوى 
الفعل ؛ وهى ليست مشكلة الارتباط بالقصد والرتابة أو الانفلات 
مما . بل مشكلة معنى «الحرية» وجدواها . 


فى المقطع الثانى من )١(‏ تبدو التفصيلات مرصودة بدقة بالغة , 
ويشألف النص من سلسلة من المرئيات النى نثوالى بنصاعة مادية 
بارزة ٠‏ مزدهية بألوان أساسية فاقعة . تصل بحسيّة النص إلى درجة 
برحة خالصة الألوان ١‏ يرسمها فنان مثل خوان ميرو (0أ86) : 

«يبطل الثوت أبيض , أخر . أسود ؛ . . لخظراء . لحضراء . . إن 
أريدك خضراء , . ختضراء كانث أصابعئا , الريح خضراء , والفصن 
أخضر ؛ أفراهنا فى الظهيرة خر . هو التوث يهطل ١‏ ييطل؛ . 

غبر أن النص يتنامى . فى اللحظة نفسها . وضمن اللسيج ذائه » 
على مور ثانٍ مداخل مع هذا المحور الأول . هو محور لغة الغياب , 
وعلى هذا المحور نتجه اللغة إلى تجاوز الحسية ١‏ وتخفيف توهجها 
ونصاعتها , لتصير بها إلى نهار ممائل لنهار أى مام فى بيته «ثريا نهاراً 
مشمساً قد شابه/ زهر الربى فكأنما هر مقمر» ٠‏ وهو نهار ينيع من 
تداخل اللا مادى ؛ النائى ٠‏ الغامض ٠‏ بالمادى . الحاضر حضورا 
ناصعاً . رتحويله وتغييره . وأول المكونات النى تتركب على هذا المحور 
ضمير الغائب المؤنث فى «أريدك» ١‏ فالذات هنا غائبة غياباً كلياً 
لا نسمى ولا تحدد . وليس ثمة من قريئة لتحيديدها فى السياق ؛ وهى 
تفحم من عال غائب لم يكن له حضرر فى النص حتى الآن ٠‏ وينتهى 
حضوره فى النص فور ائتلاقه . وثان هذه المكونات ما يرد بين فوسين 
(يدخل لوركا |) ؛ فدخول لوركا المفاجىء يستحضر عالما غالبا ٠أو‏ 
يملق عالاً غائباً . ما علاضة لرركا بيطول التوت الملوّن ؟ وبالمياء 
الجنوبة ؟ ولوركا يكل حقلاً من الرموز والترابطات والاستشارات 

و بأ ٠‏ حلم ٠‏ عسيا ع التحديد الدفين » ولذلك فهريستحف 
ا أو بدحل النص فى لغنة الغياب . كما نسهم اللغة 
المجازية فى خلق هذا النياب «خضراء كانت أصابعنا . الريح 


خضراء) . ويمثل هذا الججرء التصورى من النص 2 'خلل محورين 
آخرين : الحقيقى والمجازى ‏ المعنى رمعني المعنى . ثم ليونى العادى 
والبعيد القصبى غير العادى . «فالفصن أخضرء ؛ تعبير عادى شل 
الما خارييا قينا طيعيا 1 أما الاصابع الخضراء ؛ والرييح 
الخضراء , فإنها تنتمى إلى عالم مغاير ليس فى متنارل الس ٠‏ 3 
وجود له فى الوافع الخارجى , ولا دلالة له إلا على المستوى التصورى 
المتشكل خارج إطار الحبرسجة وال حضور . وتكتسب لغنة الغياب 
الظلية وجودا 7 مباشراً فى استخدام «الظلٌ يبطل؛ ١‏ فالظل ٠»‏ 
الثابت غالياً ٠‏ يتحرك هنا , وحركثه لبسث هادثة بل فى هطول 
كهطرل المطر . يغرق المشهد بغلالثه المتدفقة . كذلك تسثمر القصيدة 
فى تدمية التشابك والتداخل بين المحورين اللذين أشرت إليهسما عن 
طريق الإفحام الصورى الخارق . المتمثل فى «أغصان رمانة منفلات 
بزورفناء ؛ وهى صورة نزيد إيلاج النص فى لغة الغياب واللا محدودية 
عن طريقين : الأول ؛ التكوين السربالى المتمثل فى ظهور الزورق عل 
أغصان الرمانة ؛ والشان . وصف الأغصان بصيغة تخص النساء 
(مثقلات) , تمهدٌ فى الواقع لظهور النساء الفعل فى النص . ونسهم 
جميع التفصيلات التالية ( وسمك دائخ فى الفرار القريب ؛ النساء 
ينادين مستوحدات بحنائهن , الضفائر ملساء فى غرين الشمس»؛ ) ى 
تعميق هذا التشابك . لكن الجمل النى تل تخطف حركة النص فجأة 
لترفعها إلى لغة الغياب الخالصة ؛ على مستوى التصور الكل ؛ وعل 
مستوى البؤر الدلالية الجزئية ؛ «هجس السلاحف» ؛ فى بغتة 
تمتفى كالحصاة حبيبة توث . . . ٠:‏ وصررة الماء والحصى الشفيف 
نفيضص بدرجة عالبة من الغياب ٠‏ خصوصاً حين يبدأ الصدى بالتردد 
توت .. ٠‏ تو ... انو... 00 وحين تركض السلحفاة بها نحو قاع 
شفيف ؛ إذ إن الصدى , صونياً ٠‏ هر شياب ؛ وتخفيف لحدة 
الحضور , والشفافية . بصرياً , ٠‏ هى تغييب وتخفيف ليدة الحمضور 
(فى الوفث نفسه الذى يمثل فيه كلا الصيدى والشفافية تخفيفاً الحسدة 
الغياب أيضاً ؛ فهما . بهذه الطبيعة , نوسط بون الغياب والحضور) . 
وهكذا بتشابك الغياب والحضور صونياً وبصرياً ويتناميان . 


ويكتمل هذا المقطع بحركة تمثل سمة بنيوية فى النص كله (وفى 
شعر سعدى بوسف بشكل عام ؟) هى الحركة من المضور الناصع إلى 
الغياب الشفاف ؛ من نصاعة الحضور إلى شفافية الغياب , فلقد بدأ 
المقطع بصور جزئيات شديدة الحضور , حسية . وبألوان زاهية ٠‏ 
وانتهى بصورة شفافة . خفيّة . اتنساب جزئيائها دون نثوه 0 ٠:‏ لتلاشي 
خطوط كل منبا فى الخطوط الاخرى . وتتحلٌ فيها . مشكلة نسيجا 
غلالياً شفافاً من الغياب . وناقلة النص من تركيب الحزئيات المنفصمة 
المعزولة إلى نكوين الوجود المنصهر الكل المتناغم . 


ومع اكتمال الحركة )١(‏ من «ثلالية الصباح؛ بجزأيا . يمكن أن 
رصد سمات تتشكل عل مستوى البنية الكلية ؛ أوها التعارض بين 
فجة المزاين : فى الأول يسود مير المتكلم المقرد . وفى الثان يبرز 
ضمير المتكلم الجمع أنا/ نحن ؛ الأرل منظر برّى , والثان منظر 

مائى ؛ الأرل خال. من الشجر (إلا إذا عدث قشرة البطيخة مله 
وهى حاضرة تصررياً فقط . فى صيغة المشبه به . لا فعلياً) ٠‏ والثان 
يحفل بالشجر ؛ الأول يدور حول الذات ولا شىء فيه سوى الأنا . 
والشان يتشد بذوات أخخصرى (تحن . النساء . السلاحف . 


السمك , لوركا . هى) ؛ الأول يدور حول القول ‏ اللغة . والثان 
حول الفعل دون قول أو لغة ؛ الأول ناصع الحضرر. تجزيثى . 
والشان انصهارى لحمتئه وسداء لخمة الغياب ؛ الأول يبدأ بصورة 
التبوض المادية الواضحة . والثان ينتهى بالانسحاب إلى فاع ماثى 
شفيف ؛ الأول يبدا بقرار واضح وعزيمة عل الفعل فى مستقبل ما . 
والثاى يننهى بفعل الاشياء ويأخذها إلى القاع . إلخ . . . 

إننا هنا أمام نص يتشابك فيه محوران : الحضور الناصع والغياب 
الشفيف . وتتشكل حركته الأساسية حول محور الحضور »> 
الغياب | 


1١-1١ 

يمكن تأمل بقية النص بالطريقة المتبعة هنا . لكنتى سأكتى ٠‏ 
إيجازا ٠‏ بتقديم إضاءات سريعة للحركتين (؟) و (”) منه ٠,‏ ناركاً 
للقارىء المهتم القيام بالخطوات التحليلية الضرورية عبر النص بأكمله 
5 ضرء النموذج المقدّم أعلات, وستكشف هذه الخطوات سمات 
مهمة ونتائج شائقة فى دراسة النص , 

لحر كة (1) من «ثلائية الصباح؛ هى إعادة توقيع للنمة الاساسية 
بخصائص ثائلة , لكنها أشد بروزا ونتوء! : المحور الحسى العادى 
يزداد ححسية ؛ الحضرر يزداد نصاعة ؛ وحور التداخخل والغياب يزداد 
غيابا . ونسهم التكوينات الدلالية الجمزئية فى تعميق كلا هلين 
البعدين . مثلا .. «اضطراب الحصى فى شواطىء مهجورة؛ . «أنث 
ملتبس أبها الزعفران؛ . « البخور الرماد عسل شعرهاء ؛ والصورة 
الشعرية ولو كانت الارض نرجسة وانطوث لفتحت شبابيكها . غيران 
الدرار الذى لا تريد له قير طعم الدوار . . . أهواضطراب الخصى فى 
الشواطىء . أهر الرماد الجليل ؟: . فالجمزء الشال تسوده لغة 
الالئبساس 0 والاحثمالات ٠‏ والدوار ؛ وهر يمسم بالتسلؤلات ١‏ 
والئساؤ ل مما يعمُن بُعد الغياب . ذلك بأن الإجابة قد تكون هذا وقد 
تكون ذاك ؛ والاحثمالية مكون أساسى من مكوّنات الغياب . 

وفى الحركة (7) تزداد هذه الخصائص كلها حدة بروز : أصداء 
الأجراس , لغة السؤال التى شطغى ماما مل كلا المفطعين من 
الحركة ؛ الصورة الشعرية ( «الضباب يدنو كبحر من القطن» ) ١‏ 
تداخل مستويات متنافضة للتجربة ( وستعلو البساتين والقطط المنزلية 
من وحشة القاع» ) . لكن أبرز ما يعمّق بعسد الغياب هو صورة 
القاع . أولا . والآسثلة ذائها . ثانيا : ('وكيف السبيل إلى أن نرى ؟ 
كيف نسأل ؟1 ) . فعدم معرفة السبيل إلى الرؤ ية هو غياب للرؤ ية 
ودخرل ل عام الغياب . ول المقطع العبائى تطغى حيرة التساؤل 
وشهرة الانفصام عن البلاد النى نحبٌ . والانفصام عن الراهن من 
أجل دخحول الغد . ويختم المقطع بصورتين تنبضان بالقلق . وتنتميان 
إلى عالم الغياب كلية : 


«لكنما اليل أقصر من أن نطول به شجرات هلام لتصبح قمصائناء . 
دهو أقصر من أن تطول الأفاعى به وهى تلتفٌ حول الضلو ع . 


دل صررة قمصائنا/ شجرات هلام تتجمع البؤرة التصررية 
الأسساسية فى القصيدة : التعارض بين الحسى . العادى . دقين 


لغة الغياب فى قصيدة الميدائة 


التشكل . اليقينى (لغة الحضور) . وبين الغياب (قمصائنا/ شجرات 
هلام ؛ الأفاعى /الهواجس الداخعلية العنيفة النى نكاد تحنل الروح) . 

ومع اكتمال «ثلائية الصباح» تناكد إشكالية الغياب مل مستوى 
النص كله : ما الذى ديطرحه؛ النصش ؟ ما وموضوعه: ؟ ما والموقف» 
الذى بمسّده ؟ ما الذى ويقوله» ؟ ما درؤ ياه» ؟ ما العلاقة بين بدايته 
والقرار الصارم المتمثل فيها . ونبايته ؟ 


وتبقى الأسئلة معائرة برهم كل الجزئيات التفصيلية المادية التى يفل 
بها النص . إن الكثافة والثقل الماديين اللذين يملكهما النص لا يميلانه 
إلى كتلة مرتبطة بالارص بارزة الوضوح ٠‏ بل إن النص بتحرك ثائياً 
بذاته عن هله الكثافة والثقل الماديين ٠‏ وداخلا فى عام اخر هو عال 
الغياب ٠‏ باخيتلاجات وحركات نكاد تكرن أثيرية ٠‏ لا ملك جسدا 
ماديا ٠‏ بل نفيض من أعماق غورية . مثل تجويمات خفية تاق من 
البعيد البعيد (أو تنأى فى ااه البعييد البعيد) وفى قضاء هذه 
التهريمات تومض خيوط تعارضات بين الازمئة والحالات والأفعال ؛ 
تعارضات ذات طبيمة تراجعية من المقطع الارل (فى صباح بعيد 
سأبض) إلى المقطع الثان (فى صباح فريب) إلى الثالث (قبل هذا 
الصباح انتهضت) . موحية بأن سسوهر الفعل المتتوى فى جد ذائه 
فارغ . غير ذى جدوى . فنية النبوض فى صباح بعيد نتحول إلى نية 
نبوض فى صباح قريب ٠‏ ثم تتحول من نية مستقبلية إلى فعل ماضص 
(انتهضت) . وبرغم ذلك هدب الفعل ولا يؤدى إلى تغيير حفيقى فى 
جوهر التجربة أو الموقف الإنسال . 


؟ا- 

مع كل حركة فى الزمن ونقلة . تزداد لغة الغياب بروزاً وطغيانً فى 
شعر الحداثة . وتتنوع المستويات التى يتجل فيها الغياب . ويمكن أن 
نلحظ ذلك فى مسار عمل الشاعر الفرد . حين نقارن بين لغة شاعر ما 
ونناوله الشعرى فى نصوص أنتجها قبل عام 1488 . ولفته وتناوله 
الشعريين فى نصوص أنتجها فى عام 1484 . كذلك يمكن أن تلحظ 
الخط التحول ذائه حون نقارن بين شعراء ينتمون إلى مراحسل زمنية 
مختلفة بين 148٠‏ و1988 . ويشكل شعر أدونيس . عبد الوهاب 
البياق , أحمد عبد المعطى حجازى . سعدى يوسف , محمود 
درويش ٠‏ وعبد العزيز المقالح , مادة متميزة للمقارنة من النمط 
الارل ١‏ كها يشكل شعر هؤلاء وشعر عدد كبير من الشعراء الذين بدأ 
نناجهم الشعرى يظهر فى الثمانيئياث مادة مثميزة للمقارئة من النمط 
الثان . 

وسارضعحٌ كلا عطي القسارئة باختيار تثماذج أورد بعضها دون 
نقاش . لوضرح النفاط التى من أجلها أررده . وأدرج بعضها متلراً 
بمناقشة وجيزة . غرضها إبراز بعد الغياب فى النصوص ٠‏ وإثارة عدد 
من النفاط المقارنة . وليس غرضى فى أى من هذه الحالات تقديم 
دراساث وافية للنصوص المقتبسة . بل الغرضص إبراز النقطة موضع 
المناقشة فى هذا البحث . 
4- نصوص مقارئة للشاعر نفسه بين ©1148 و988١‏ : 
1 . أحمد عبد المعطى حججازى 
١-١-5‏ هن وإلى اللقاء, 


1 


كمال أبر ميب 


ويا أصدقاء 
أصدنا (المقطع الأول) 
0 مي 0 وريد 
1 لك 0 52 
د الودااع مرة إنا أنت مقاتل 0 
1 معنا . جنباً إلى جنب ء نقائلم29 , 
وكل شىء بسرق الإنسانَ من إنسان 25901 , 0 5 


قارن مع الننص المناقش فى الفقرة )١ - ١8(‏ يل . 
17-” عبد المزيز المقالح 


7١‏ «(الرجل والظلة 


ذبوه تركناه وصافرنا 
7 اشترى فى الفسق النازل خيزا وشعوعا اس اس ١‏ ود 
ثم عاد وحيده ولى جناز الملازم وحسين صالح الجريز ع ؛ أول اسم بتصدر قائمة الشهداء 
يجوس فى غرابة البيث ف صباح 6 اخ يق عاتن 
كان العشاء حاضراً دمعذرة 
ومقعدان مدرة 
وأغانٍ كالمظايا ثرئثى حوائط الصمت با صائع التار بخ والحياة 
نادى فلم ناث با من وهيث لى 
وكانث القاهرةٌ الآن طثيناً ممحلا لميلنا الإيمان واللمياة 
: هذه القلعة كانث دالها تنبض فى شاك معذرة 
تشبهه مثذنتاها إذا احتوانى الصمت والسكوث 
وهو يلفى ظَلَهُ فى ربد الو وفاض شعرى با بريق الشعر يا سثاه 
لابد أن تطالع المرآة فإنى أنسمت أن أموت 
أر نُصاب باللمنون والمفت فى دربك . . المبدأ . . والصلاة 
ادى , لها ردُ سوى الظلّ الذى خف له ولن بكون الشعر من بوائرى 
ل ا فالقدم الابت ثوق الرمل والصخور 
ا أشرف من جين ألف شاهر 
يلل رشق ٠‏ بارع والجرح نحت الشمس يغلى فوق صدر ثاثر 
أجمل من ابن ٠‏ ومن بنثٍ ملحمة الأيام والعصور 
نادمه . حتى انقضى العام , 0 
وهدنا نطرق البابٌ عليه لبكَى فلتخرس الافلام والشفاه 


واختار أن يبنى مع الموث,7*0 , 


س”؟ سمدى يوسف 
١”‏ لمحاتث جزائرية» 


(المقطع الثان) 

لوق قميص العامل الأزرق 

فوق عيون الطفل والراقص والبحار 
فوق البيوث البيض والساحة والأزهار 
والدمع والفرحة والخندلق 

سارية تخحفق عبر الريح والمرمر 

فى الأفق الأخضر 

لى الأفق الأبيض 

فى الأفن الأحرع0'” , 


5-7-7 «الغصن والراية» 
دفى الذكرى المثوية لميلاد ف.١.‏ ليئين» 


د 


فها هنا يتتصب الإلموضم ١‏ 


-”؟ 


قارن مع النص المناقش فى الفقرة (5 - 7) أعل . 


؟اسة محمود درويش 
١ 4‏ عن دبطاقة هوية» 


دسجل | 

أنا هر 
ورقم بطافتى حمسون ألف 
وأطفالى ثمانية 
وئاسمهم ٠.‏ سيان بعد صيف | 
فهل تغضب ؟ 


سجل ! 

أنا عري 

وأعمل مع رفاق الكدح فى حجر 
وأطفالى ثمانية 


أسل هم رغيف الخبز ء 
والأثواب والدفتر 


من الصخرٍ ٠ ٠‏ : 
ولا أنوسل الصدفات من بابك 
رلا اصيرٌ 


سجل . . . برأس الصفحة الأول 
أنا لا أكره الئاس 
ولا أسطو على أحد 
ولكنى . . . إذا ما جعث 
أكل لحم مفنصى 
حذار . . . حذارٍ . . . من جوع 
ومن غضسى !901" , 


4غ ”7 من ويطير الحمام» 


و - أراك ؛ فائجو من الموت . جسمك مرفاً 

بعشر زلابق بيضاء . عشر أثامل تمضى السيا 

إلى أزرف ضاع مما 

وأمسك هذا البهاء الرخاميٌ , أمسكُ رائيحة للحليب المنعيًا 

فى سخوحتين على مرمر ء ثم أعبد من منح الب والبحر ملجباأ 

و ضفة الملح والعسل الأوّلين . سأشرب عر وب ليلكِ 
ثام 

على حنطة تكسر الحفل . تكسر حتى الشهيق فيصدأ 

أراكِ ؛ فأئجو من الموت : جسمك برلا 

فكيف تشرّدن الأرض ف الأرض 


لغة الغياب فى قصيدة الحداثة 


أما كان فى وسعنا أن نري أيامنا 

لتشمو على مهل فى انجاء النباث ؟ أحب سقوط المطر 

على سيداث المرو البعيدة . ماء يضىء . ورائحة صلبة كالحجر 

أما كان فى رسعنا أن ئغافل أعمارنا . 

وأن نتطلع أكثر نحو السهاء الأخيرة قبل أقول القمر ؟ 

عناوين للروح خارج هذا المكان . أحب الرحيل 

إلى أى ربح . . ولكنتى لا أحب الوصول . 

وخريف جدبد لامرأة الثار : كون كه خلقتك الأساطير والشهواتُ , 

وكون رصيفاً لما يتساقط من وردن . ورباحاً لبحارة لا بريدون 

أن ييحروا . كم أريدك عند هبوط الخريف على الروح ! كم أثمق 
بقالى شريدا 

على قدم من حرير المدائح . كول نساءً لقلبى وأسهاء عي كول ٠‏ 

ونافلة للحديقة كول , وأنًا ليأسى من الأرض . كول ملائكتي ٠‏ 

أو خطيئة ساقين حولى . أحبك قبل اححئكاك دمى بالعواصف والتحل . 

كرن كا كنت . كو كها لا تكونين . مس بأطراف ظلك جنْ 

الاناشيد يُضْحُ الكلام على عسل الشهوات . أحبك أو لا أحبك ٠‏ 

لا استطيع الرجوع إلى بلدى . لا أريد الرجوع إلى جسدى . لا أريد 

الرجوع إلى أخد بعد هذا الخريف , 


ألا نستطيعين أن تطفلى قمر واحداً كى أنام ؟ 
أنام فليلاً على ركبتيك . فيصحو الكلام 
لبمدح موجا من الفمح ينبث بن عر وق الرخام ؟ 


تطيرين منى فزالاً يماف . ويرقص حولى . ماف ويرقص حول 
ولا أستطيع اللحا بقلب بعض يدبك ويصرخ : ظل 

لأعرف من أى ريح يبب هل سحاب الحمام 

ألا تستطيمين أن تطفلى تممرأ واحداً كى أرى 

غرور الغزال الأشورئ يطمن صراده قمراً 

ألنش عنك فلا أهندى . أبن سومر ل . . وأين السام ؟ 


ع تدكرث أن نسيتك . للترقصى فى أعالى الكلام: !9" . 
عا لمات . 
8 نصوص لشعراء محتلفين ينتتمون (أو نتتمى نصوصهم المقنبسة هنا) 
الدسأاسم إلى مراحل زمنية مختلفة : © 1١98‏ -9548ا . 


من دورد أقل» 7 سم بار شاكر السياب 


5 سات - ١‏ من سفر أيرب :08 
سأقطع هذا الطرين الطويل .'وهذا الطريق الطويل ١‏ إلى آخره . 


إلى آخر القلب أقطع هذا الطريق الطويل الطويل الطويل الطويل . ٠‏ دذكرتكِ يا لميعة والدجى للج وأمطارٌ ٠‏ 
في| عدت أخسر فير الغبار وما ماث مني . وصف التخيل ولئدن مات فيها الليبل ؛ ماث تنس الثور . 
يدل على ما يغيب . سأعبر صف النخيل . أيمناج جرح إلى شاعره رأيت شبيهة لك شعرها ظُلْم وأبارٌ . 
لبرسم رماث للغياب ؟ سأبنى لكم فوق سقف الصهيل وعيناها كينبوعين فى غاب من اللحور . 
ثلالين ثاهلة للكثابة , فلتخرجوا من رحيل لكى تدخخلوا فى رحيل مريضاً كنث تثقل كاهل رالظهرٌ أحجارٌ . 
لضي بنا الأرض أو لا تضيل . سنقطع هذا الطرين الطويل أحِنُ لريف جيكور 

إلى آخر الفوس . فلتتوثر خخطانا سهاما . أكنا هنا مئل ولث قليل ٠‏ وأحلم بالعراق : وراء باب سدّت الظلية 
وعها قليل سنبلغ سهم البداية ؟ دارث بنا الربح دارث ١‏ فماذا تقول ؟ باب مئه . والبحر المزنجر قام كالسور 
أقول : سأقطع هذا الطريق الطويل إلى آخرى . . . وإلى آخره ٠‏ عل دري . 

شاو ين | المكان . أحب السة ولى قلبى 

هناوين للريع خارج ١ه‏ ا وساوس مظلمات غابث الأشياء 


إلى قربة لم نعلو عم الا 1 وأحب الشجر 
عل سطح بيث رآنا ن ب عصفورئين , رآثا ثربى الحصى 


وراء حجابينُ رجف فيها منيع التور)9؟ , 


1 


كمال أبر دبب 


جدير بأن يشار إليه فى هذا النص طلغيان لغة الحضور , والمعالم 
الواضحة ٠‏ برغم أن فى الجوهر من تجربة النصٌ معاناة الغياب . وفيه 
أيضاً مفردات الغياب . غير أن النص . فى وجوده الكل . يشالق 
بال حضور . إنه تموذج جيد للانفصام بين اللغة والتصور . من جهة . 
والتجربة (بما هي لغة حضور ناصعة تكتب. غيابا واضحا) من جهة 
أخرى ١‏ 


7ه © سه 7 من بمديئة السندباد, 


«جوعان فى القبر بلا هذاه 
عريان ل التلج بلا رداء 
صرحت ف القشام : 

فض يا مطر 

مضاجع المظام والثلوج واغياء , 
مضاجع الحجر . 

وأنبت البذور , ولتفح ازمر , 
رأحرق البيادر العقيمة بالبروق . 
وخر العروق . 

وائقل الشجر2*” , 


عل الرغم من الطبيعة الاسطورية للنص . ومنظور المعايئة الذى 
ينفئح عل عالم مبهم . غريب . ضارب الجذور فى زمن سحيق . فإن 
النص يصدر عن رؤ ية جليّة . دفيقة النفصبلات للعالم ٠‏ وتسوده لغة 
حضرر بالغة النصاعة , ثائئة التفصيلات . 
ل ان من وليلة فى باريس» 


دوذهبت فاتسحب الضياء . 

أحسسست باللبل الشتائيٌ المزين . وبالبكاء 
يتثال كالشلأل من أفن تحطمه الغيوم , 
أحسست وخز الليل فى باريس , واختئق اغواء 
بالقهفهات من البغايا . ..٠‏ أ ! ترتعش النجوم 
ما كبلّور الثريات الملطخ بالدماء 

فى حانة لمدى السكارى فى جوالبها انتضاء . 

م يبن منك صوى عبير 

يبكى وظير صدى الودام : «إلّ اللقاء 0 
وتركث نى شفتاً من الزهرات جمْعها إناه 
كالانجم الز رفاء والحمراء فى أفق به حلم الصغير 


وذهبت فانسحب الضياء , 
لو صم رعدك ب' صديقة , 
لو ضح وهدك ٠‏ أه لالبملث وليقه 
من قبرها . ولعاد عه و فى السلين إلى الوراء 
تأنين أن ت إلى العران ؟ 
أمد من قلبى طريقه 
فامشى إليه . كأننا مبطت عليه من السهاء 
عشتار فانفجر الربيع ها ربرعمت الغفصون)" , 


15 


50 صلاح عيد الصبور 
اوت من «مذكرات رجل مجهول» 


«الحمد لتعمته من أعطانا هذا اللبل 
صمت الأشياء رسادتنا 

والظلمة فوق مناكبنا 
سثر وغطاء 
الحمد لتعمته من أعطانا الوحدة 
لنعود إليها حين يموت اليوم الغارب 
وللم الأشلام 
الحمد لنعمته من أعطانا ألا نختار 
رسم الأقدار 
فلو اخثرنا لاحتنا أخبطاء أكبر 
وحياة أفسى وأمرٌ 
رقنا أنفسنا ندم 

لمن الحرية . . . مادمنا أحرار)؛'4) 8 


5-7 س؟ سن دزيارة المون» 


«زرنا موتانا فى يوم العيد 

وثرأنا فائحة القرآن . ولملمنا أهداب الذكرى 

وبسطتاها فى حضن المقبرة الر يفيّة 

وجلسنا ٠١‏ كسشرنا عبرأ وشجوناً 

وتسافينا دمعاً وألياً 

٠ رتصافحنا‎ 

ونواعدنا وذوى قر بانا 

أن ثلقى موتانا 

لى يوم العيد القادمع2"!2 , 
؟اأشكيم 

من وإلى أول جندى رفع العلم فى سيناء» 


«تمليناك . حبن أهلٌ فو الشاشة البيضاء 
رجهك يلثم العلا 
وترفعه يداك ٠‏ 
لك بلق فى مدار الشمس 
حر الحخلق مقتحراً 
لكن كان هذا الوجه بظهر . لم يستخفى . 
و المحم سوى بسمنك الزهراه والعيئين 
ول تعلن لنا الشاشة نعنا لك أو إسمأً 
ولكن . كيف كان اسم هنالك بمنويك ؟ 
وأنت فى لحظتك العظمى 
حلت إلى معني , كمعنى الحب , معت اخير . معني الثور 
معن القدرة الأسمى )299 , 


7-7 نزار قبان 
الدلادا المحاكمة . 


«بعائق الشرق أشعارى . . ويلعها . . 
فألف شكر لمن أطرى . . ومن لعنا 


فكل ملبوحة . . دافعت عن دمها 

وكل خائفة أهدييها وطن . . 

وكل عبد . . أنا أيدث ثورئه 

وما ترددث فى أن أدفع الثمنا 

أنا مع الحب . حتى حون يقتلي 

إذا تحلْيث عن عشقى . . فلسث أنا . . .)15 , 


7-١‏ -7” من وأشهد أن لا امرأة إلا أنت» 


دأشهد أن لا امرأة . . 

جاءث ماما مثلما التظرث 

وجاء طول شعرها . أطول ما شن أو حلمت 
وجاء شكل ببدها . . 

مطابقاً لكل ما خططت أو رصمث . . 


أشهد أن لا امرأة . . 
مارسث الحب معى بمنتهى الحضارة 
وأخر جتني من غبار العام الثالثك . . 


إلاانت ا نقفك, 


سم عادول الخزام 
١ - 85‏ «صحراء تتغقّد بحر بالرمل؛ , 


«والماصفة 

تلك النى سرفت الأوراف 

الأرض . ثلك التى أصادفها فى حفيية 
صيف العمر مرج من شجن الغابات 
والحبيبة المرسومة بالأرواح الزيئية 

ما عادث تدوى بصهيلها 

صحراء ررحي 1 
صادفث إله الشعر يبنى جدار للرفت 
فجأة . . عند بابة التاريخ 

سقطتٌ . . . مع أعمدة مجاررة," , 


نبدأ لغة الغياب هنا لا مع اسم الشاعر فقط ؛ بل مع عنوان 
النص . ما الدلالة التى يملكها التعبير دصحراء نتفقدٌ البحر بالرمل» ؟ 
إننا هنا أمام غياب شبه كامل . ويستمر تنامى الغياب مع كل تكوين 
لغوى جديد فى النص تقريبا . فالعبارة «العاصفة , ثلك التى سرقت 
الاوراق: قابلة للتحديد , وذاث حضور حسى واضح . لكن العبارة 
التالية والأرض . تلك التى أصادفها فى حقيبة: تدخل فى لغة الغياب 
عن طريق الخارق , المسال واللا معقول , العصى عل التصور 
والتخيل . وثليها وصيف العمر يخرج من شجن الغابات؛ معمّقة هذا 
الغياب من وجهين : الاول هو أن النمو اللغرى للنص لا يرافقه مر 
ونكامل دلالى ؛ بل تفتث وهزلة ؛ والثانى ياب العلاقة بين شجن 
الغابات وما مرج منها وهو صيف العمر . وحين تأت الجملة التالية 
«الحبيبة المرسومة بالارواح الزيتية» بالدلالة المبدثية التى تملكها ٠‏ 
والحضور الحسى (إن لوحة لامرأة مرسومة بالالوان الزيتية بالغة 
الحضرر . تستحض مئات اللوحات المرسومة بالألوان الزيتية لنساء 


لغة الغياب فى قصيدة البحداثة 


جميلات) فإنها سرعان ما تفقد ماديتها رحسيتها وحضورها فى 
استمرارها ودخسرها عالم اللا معقول فى كونها مرسوصة بالأرواح 
الزيتية . لا بالالوان الزيتية , من جهة . ثم فى خبر المبئد! دما عادت 
تدري بصهيلهاء ‏ إلا إذا كانت هذه الحبيبة فرسا جميلة . وذلك ممكن 
طبعا , لكنه لا يغنذى تناس النصس الدلالى . من جهة ١‏ ويخلل 
الاحتمالية ‏ وهى من مكوّنات الغياب . من جهة أخرى . (وتبقى 
هله الفرس متتصبة فى لوحة معزولة تماما) . ومع كل ثنام لغوى جديد 
يزداد تفلص الننامى الدلالى ٠‏ وبتحول النص إلى سلسلة تراكمات 
لغوية ودلالية ؛ فصحراء الروح صورة دالة ٠‏ ووسادفت إل الشمر 
يبنى جدارا للوقت» قابلة للتحديد برغم تجريديئها . اكن علاقتها ا 
سبق من جمل ونكوينات دلالية ٠‏ ومايل من جمل وتكوينات دلالية , 
علاقة غامضة ومبهمة تام . إن للتاريخ ناية ٠‏ وسقوط المتكلم عند 
جاية التاربخ مع أعمدة مجاورة قد يكون ذا دلالة قابلة للتحديد بعد 
لاى , لكن مع اكثمال النص تظل الأسئلة قلقة : ما علاقة هذا النقس 
بالصحراء التى تتفقد البحر بالرمل ؟ ما الذى ويقوله؛ النص ؟ ما 
«منطرق؛ النص ؟ وما مقوله ولا مقوله ؟ ما حرق التركير فيه ؟؛ 2 
إلغ , 

وما قلته عن هذا النص يصدق عل كل مقطوعة من مقطوعات 
عادل الخزام المنشورة جميعاً تحت عنوان زخرقة . ومنها هذا النس : 


قل 
بجر الدم لترجمة آخخر الانبيارات 
لمة ا موث يزحف لانتشال الانهاء القديم 
بينما فى أزقة روحية 
يندحرج العالم في مدار كالجسد 
الآن 
أخشى من حرية بدنّسها الفراؤ,0"» : 


ويكاد لا يبفى من مجموع هذه النصوص مسوى نشكيل معقد 
لعناصر زخرفية تنجاور لكا لا نتشابك أو تتفاعل أو تتناغم أر يحل 
أحدها فى أجساد الاخرى ليشكل عالما ذا وححدة داخلية قابلة للنصور 
والتمثل . ومع أن هذا الخياب والتفتث الزخرفى قد يكون فى ذاته 
مكمن الدلالة على مسئوى آخر هو دراسة علاقة النص بالعالم الذى 
أنتج فيه , من خلال تجسيده لبنية معرفية قابلة للاكتناء ٠‏ فإن ذلك 
بمثل مستوى آخخر من مستويات النص لا يغير من سمائه المناقشة الأن 
فى سياق البحث الحالى ومنطلقانه . 


4-7 سيف الرحجى 
١ - 4 7‏ (متصف من ظلال» 


وطيور بيضاء تعير الأنبار الكبيرة ٠‏ 
فى اللبالى الأكثر وسحشة من أرامل الحرب. . 
جسور وأشجار مغمضة تازه 
العابر ين ٠‏ 
نما فى متحف من ظلال . 
ومن البعيد ثرى أشباحهم ١‏ نترلح 
وسط القئان الفارغة 


كمال أبر ديب 


لبلاهة العبار 
تعرفهم واحداً 55 رادا 
كلمئة لا شفاء منها 
كاجاد لا إسم ها 
لقد جاءوا من البيث المجاور لأحلامك , 
باحثين عن صدر أكثر رأفة من المعرفة . 
ول الظلال الكبيرة لفجر مدهم , 
يغيب اميم عدا 


ضحكةً واسدةر "1 , 


مع تكوين العنران ‏ تبدأ لغة الغياب ؛ فنحن فى «متحف؛ . 
والمنحف تمسيد للغياب (برغم أنه ؛ من منظور آخر . تعبير عن 
حضرر الغائب) . لانه يفتنى أشياء من أزمئة غابرة غابث . ثم إن 
المتحف من ظلال . لا من أشياء حقيقية ؛ أى أن الأشياء ‏ التى 
تنتمى أصلاً إلى أزمنة وأمكنة غائبة . هى أيضاً غائبة , وما هو موجود 
هر الظلّ فقط . وفى لغة النص تطغى صور الأشباح , والفشراغ . 
والاحلام ٠‏ والطلال ٠‏ والغياب ذانه : ويغيب الجميع عدا ضحكة 
واحدة» . وفيا يبدأ النص بصوررة حسية ناصعة الحضور : «طيور 
بيضاء تعبر الأنبار الكبيرة؛ . تصلح لأن تكون لقطة سينمائية ٠‏ فإنه 


سرعان ما يخفف حدة الحضور . ويضفى غلالة الغياب عل الصورة ١‏ ' 


لان السياق الزمنى لطيران الطيور البيضاء هر «فى اللهاليى؛ . ومع 
اسئمرار الصورة . يتعمن الغياب . فالليالى أكثر وحشة من أرامل 
لسرب . والأرامل الحساضرات يتضمنٌ الغباب فى ذاتهن : غياب 
الرجال . كذلك تنممق درجة الغياب مع الجسور والأشجار النى تتنرّه 
مع العابرين كائما فى متحف من ظلال . ويصل النص ذروة دخوله فى 
لغة الغياب حين ثرى العين الخارجية «أشباحهم تترئح وسط القنان 
الفارغة لبلاهة الغبار؛ . وحبين يقول النص «تعرفهم واحداً واحداً» 0 
مؤكداً بعد الحضرر (فالمعرفة الدقيقة حضور) . فإنه سرعان ما 
يكشف عن وهمية الحضور دكلعنة لا شفاء منبا/ كأجاد لا اسم لهاء . 
إذ إن الشفاء غائب والامجاد غائبة الاسماء . ثم ولقد جاءوا من البيث 
المجاور؛ التى تصل بالحضور إلى ذروته . لكنها تكشف وهميته . لأن 
البيت المجاور ليس فى الواقع بل هر مجاور «لاحلامك» . ويمتتم النص 
بالغياب الكل : 


دوف الظلال الكبيرة لفجر يدهم 
يغيب المع ه 


ولا يبقى إلا أثر واحد للحضور هو أثر صون سرعان ما يتلاشى 
غائباً رعدا ضحكة راحدة , 

وكها فى عدد من نصوص سيف الرحبى المنشورة جميعاً تحث عنوان 
ست قصائد بظل السؤال : دما منطوق النص ومقوله ؟ ما الذى 
يفصح عنه ؟ ما عحرق تركيزه 19 .. ٠.‏ الغخ. 

سلملة من الانطباعات البصرية والصونية والتصورات والاوهام 
والتشكيلات التخيلية واللغوية تحلق نصااى عام الغياب ولغة 
الغياب ٠»‏ لكن قد لا يكون ثمة شىه آخر . ولا بستننى من ذلك إلا 
النص الذى يحمل عنوان دوصول» . 
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1س ١١‏ عباس بيضون 

قد يصبح الغياب . فى تجلياته الأكثر صفاء . جوهر الرؤية 
الشعرية للعالم . وللأشياء . وللزمن . وللمكان . ويخمرج . من 
جهة , من إطار الموضوع , ومن جهة أخرى من إطار المكون الصورى 
أو اللغرى الجزئى لنسيج النص إلى مستوى العلاقة بين الإنسان 
والعالم . الذات والمرئى - الشي * . وفى مثل هذه التجليات بصير 
النص مغموسا فى الغيياب نبائيا ؛ من تكشوينه اللشوى الحزئى إلى 
تشكله الكل ؛ إلى وجود الآنا والآخر (الذات والعام) فيه ٠.‏ ويصبح 
عبجاً فى الرؤية والتناول واحتضان اللغة ٠‏ وينتج تشابكاته اللضرية 
الخاصة النى يكون أبرزها لغة التضاد أو التنالى بين أشياء الواقع , لا 

بين الواقع واللا واقع ١‏ أو بين الواقع والوهم ‏ الحلم . وقد يكون 
0 أحد مستويائه م تراكم 
الحزئيات وكثرة الاشياء ‏ لكنه يسبح فى أثبر الغياب ومائه عن طريق 
تنافيات وفضاءات داخلية وعلاقات خخفية فيه . ولعلّ هذا أن يكون 
السمة المائزة لشعر عباس بيضون الاخير , الذى يرج فيه من نصاعة 
الحضور الطاغية فى مراحل شعرية سابقة له إلى غيبوية الغياب , كما 
تتجل فى أفضل صورها فى مجموعه نقد الألم . 

وسأختار من هذه المجمرعة أربعة نصرص قصيرة نضىء هذا 
الاتحلال ف ماء الغياب ٠‏ مكتفياً بالتعليق عل الأول ما . ولافتاً 
النظر إلى ورود الغياب مفردة فى بعضها . 


اس ١ادس١ا‏ «العيد 


دأزحنا السرير إلى الحائط . وضعنا قماشاً على النافدة . 
جثت عارية ول تغلفى , وقفت أمام المرأة وأصطيتى 
لفبعك . الكشف الشباك ول أحذّركِ . كانوا كرا فى المبان 
الأصل لدرجة أنتى ل أرهم ٠‏ أفمضث عينى لاحل 
بالعيد . وحلمت بامرأة تدخل وتعبر دون أن ثراني)(18) , 


بين الجملة الأولى فيه ومتتصف الجملة السادسة . يكاد هذا النص 
أن يكون تمسيداً دفيقاً وأنموذجياً لشعر التفصيلات اليومية والحضور 
الناصع ؛ فهو يتألف من مفردات حسية بالغة الحضور والوضوح ؛ 
وهو إحصاء دقين تصويرى (فوتوضراق) للاشياء والحسركات 
الخارجية . غير أنه فى منتصف الحملة السسادسة يكسر محور تشاميه 
ويقوض لغة الحضور بسلسلة من التكويناث الدلالبة والتصورات . 
تولجحه فى عالم الغياب عن طريقين ! 

٠ التضاد وخلخلة العلاقات المنطقية بين مكوّنات الجملة‎ - ١ 
إذ إن كونهم كثراً‎ ١ دكانوا كثرأ فى المبان الأعلل لدرجة أننى لم أرهم»‎ 
أن يزيد إمكانية رؤ بته لهم وحدة حضورهم . لكن‎ ٠ منطفياً‎ ١ ينبغى‎ 
النص يفمل عكس ذلك ؛ فكثرتهم تصبح سبيسلاً إلى حجبهم‎ 
. وتغييبهم‎ 

* - الانتقفال من دهناء المكان ا موضس الدقبق التفصيلات 

( الغرفة . الشباك ٠»‏ قاد المرأة العارية الموجودة فعلاً ) إلى 
دالهناك: . العام اللا كائن . البعيد . التصى ؛ والحلم بامرأة غير 
موجودة بدلا من المرأة الخاضرة ٠‏ ثم نفى الرؤ ية مرتين أخخريين : 


أولاً : رؤية اهنا عن طريق إخماض العينين وحجب الحضور ؛ 
رؤية المرأة (التى فى الحلم) للذات ( القائمة فعلاً هنا » «دون أن 
تران؛ ) . 

ثانا : عن طريق الانتقال من التعامل المباشر مع الاشياء بالرؤية 
إلى الإحساس والحلم و أغمضت عينى لأحس واوحلمت بامرأة) ) . 


د١اس"!‏ الأيدى, 


كنا لنظر إلى بضعة سجناء معصويين ١‏ بتقدمون وهم يمدون أيدييم فى 
الفراغ . كانو! بالتأكيد يبحثون عن أيديهم: 0" , 
ا؟أسءاسيم دذكرى عا س.' 

«الصمت يوسّع الأمكنة . وكذلك الصداقة . كنا فى جلوسنا تلىء عل 
مهل من النور حتى لبد نشعٌ مسافة . فى غيابه أنهمر لدرجة أنني لا أصحو 
منه . الذاكرة تتوسع باستمرار . والأمكئة تبتعد عنه”**؟ . 


١٠س‏ ع مقاطع من دوداع صورء 


د وهكذا مشينا فى شوار ع لا أسباء لها . إلى شوار م لا أسباء ها فطعناها 
بالذاكرة ١‏ وحن نخرج لن يدرى أحد أن الحاضر بقى هئلك 1 

لعبنا بعد ذلك بأعمدة لارجود هاء وبفزرس نديها أثارب 
مزهومون . كنا داليا جاهزين لعودمهم . وحين نسيئاهم أخيراً سفطنا فى 
غيابهم . مع ذلك بفى من الخرافة النى لم تصل بعد نور يكفى . 

عشنا قرييين من الشمس . هناك بددنا هلى مهل تاريخنا . ولم يعد لنا 
ماضن أبعد مها , 

هل كان الثوم مضاء ؟ كيف سرقت المكابة ثور المدنأة ؟ هل كانت 
المدخنة تروى ذلك أم البزاقة ؟ الأشباح يأنون من ثور آخبر . والمصباح 
بروى ذلك فى أخعريات الليل . 

قطعنا نحث سماواث كالفييوية . . , :(1") , 


١1‏ قاسم حداه 
١ 1١‏ من «النهروان» 


١‏ - تاريخ الرمض 
دهذا هو الشاحب الصرت 
يشصل نار يخه 
شاخصاً لى راب لويخ 
يرطي رواياله 
يستعيد الوميضي الذى لم يمث 
1 الرميض الدى لا يموت 
شاخصا فى السكوث 
الحنين الر مادئ مستثفر 
غيل مانوا/وفيل انتهوا 
من ينرس رّخْ/كان الرماد : 
بروجا من الماء مرخحية/من يورخ للياء 


لغة الغياب فى قصيدة الحدائة 


من بحت 
والعبر مستغرق فى نشيج البيوث 
شاخصاً فى السكوت المؤجج 

مستساما للوميض 

حكوا/سوف يمكون 
وحدك الآن لى غابة/رصادق الوحشس 
وافتح له قلبك المستر يب 
وحدك الان 


فاهدر 

وسلسل خليجاً من النخل 

وحدك الآن مستوحش 

والفوارس مشغولة . تملع الونث 
تاريخها محاضع 

سوف يحكون/فاصم . . 


؟ - قولى له الحروج 
فى هذا اللهب المستريب الذى ينائق 
تتعلم الاشجار كيف تشحل السيوف الكسولة 
ونجلس الميرة فى رواقي 
تقول للأصابع المضطربة : ابدأى 
بدأ 
مثل العباياث الأولى لخر وج يغتصب الرمل 
حيث جنية النخل تملع أعضاءها 

فيغمر ها الحليب 
المتحى لممرة الدبر نيديك 
ولك سرير الأسرار , هذا اللهب 
حين بجتازك الفارس الغريب 
يتتشر الأطفال لى ردائك الأخضر 
فتخرج الثوارس من أحلامك 

أجنحة وأصدافاً ركواكب 
افتحى طر يفا ؛ حيث 
الخميرة تلموزن القعل لى النباية الأولى 
وتبدأ ذكريات المستفبل فى التدفق 
لا تقولى للغريب الكلمات 
فولى له القبل 
قولى له الكأس والوسادة 
نولى له الشهيق الضارى الذى لا مجل 
ححيث الجحيم الذى بتثاسل 
والأحجار نسي درسها الأخير الأول 

وى هو السيف عارياب؟* , 


١١-7‏ س” من د«الوردة الرصاصية» 
دجنة الرؤيا يداك 
وكاحلاك على رماه بارد . قاومث أو لاءمث 
كانوا بسألون الفقه والقائون والمتن الى 
كتبوا على هواشه وسدُوه بجلد كاسر 
وجميع ما ييقى لك الآن 
الكتابة والفياب:9") , 
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كمال أبو ديب 


٠‏ على جعفر الملآق 

كبا بسم الغياب شعر عباس بيضون عل مسئوى تكوينه الكل ٠‏ 
كذلك يسم شعر عل جعفر العلاق فى مرحلته الاخيرة ٠‏ ويشكل 
خاص فى مجموعته دفاكهة الماضى» والفصيدة التالية لا «وردة 
الحلم . .. وردة الجسده . هنا يصبح الغياب معيساً فى الرؤية . 
تنحول العدسة النى تعاين العالم , والعالم الداخل الذى هى بصيرته ٠‏ 
إلى عدسة مغشّاة بأثبر الغياب . مطوّقة بالته . وتبدر الأشياء ممتزلة » 
أر مقظعة ٠‏ أو معادة التشكيل فى عملية تمحر نتوداتها وتضاريسها . 
وتصفى ملامح مائزة جوهرية فيها إلى أعلى درجة تمكنة من التقطير . 
م تولحها فى ما أسميتهأثي الغياب ٠‏ الذى يلها فى غلالة شفافة لكنها 
تمرهة فى أن واحد . وسأورد هنا مقطعين فقط من هذا الشعر ٠‏ الأول 
من دوردة الحلم لا أعلّق عليه . والثان من دفاكه: الماضى» ١‏ أبرز 
سماث منه بإيجاز . 


1# من د وردة الحلم » 
«من ترى خرج الآن من حلمى ؟ 
امرأة درنما شيمم . 
أر فوض . 
أعود إلى الرهم أرنظه 0 
جمرة الوهم ذابلة . ويد 
شبح امرأة . لا فموض 
ولامن شد 
المدى من رماد إذن ٠‏ 
والسواحل . باكية . تتحى : 
ليلة حجر جارح ٠‏ 
وبارائه من رماد , 
حطب 
مركب السشدياد ٠‏ 
حطب 
الستدياة . . 
ثم ألمح من طرف الحلم ثانية , 
جسد الملكة 
تتمازج فيه الحقيقة بالوهم . 
والعشب بالثار , 
والموث بالبركة 
هل يكون لعربك هذا الغموض المجلجل لولاى ؟ 
هذا خيالى جمر قديم + 
تؤجحه امن ثانية ٠.‏ 
لتغيم القصيدة ٠‏ 
تستيقظ الخبل هائجة , 
ويغيم الجسد 
حين أدعوك للحلم لا للجسد 
حين يقنتادنا مطر الوهم . أو مطر المملم » 
صرب القصيدة . 
أو حين يقثادنا 
ضوء هذى القصيدة للوهم . 


يغدو لمسمك رائحة الحلم : 
بلمسة ٠‏ 
وردة الأرض تغمرن ٠‏ 
يأخيذ المهلم شكل الجسد 
تتجاوز أعراسه . 
ونجائعه ٠١‏ 


كن عدن" 


» من : فاكهة الماضى‎ ”- 1١ 
9 «الغيوم القفيلة‎ 
تجرفها الريح صرب البمر‎ 
فابة‎ 
1 قديم‎ 0 


0 بع أذياها 


ماتزال تب 

لتدقع للتبر فيا جديداً , 
وسيدة 
تبث من هلع بغناها 
مطر فوق ممطفها , 
مطر فو أحلامها 
مطر ششتاها2**7 . 


يفصح عنوان النص عن محرقه : عاشقان ٠‏ ولا يكاد النص ٠‏ فى 
نناميه ء يفصح عن شىءٍ أكثر تفصيلاً وأنصع حضو را مما يفصح عنه 
العنوان على صعيد محديد العاشقين : ملامحهما ؛ هويهها . وجودهما 
الفيريائى, أو النفسى . الحدث الذى ينشأ من ممارستهما العشق . . 
إليخ ٠‏ والنص لا بروى قصّة حب , أويتأمل فى معنى الحب . أو يضع 
الحب فى سياق اجتماعى . أو ثقالى . . . إلخ . يمكن أن ننشأ عن 
وضمه فيه -حركة احتدامية (دراميّة) , كا بمدث فى مثات تصوص 
الحب . ونحن لا نسمع حديث العاشقين أو حواراً متبادلاً بيهيا » ٠‏ لوماً 
أرعتابً أوغير ذلك , ما تزدحم به مثات نصرص الحب ابضا . 

ما يشكُله النص هو تككوين فى عل قدر بالسغ من الاقتصاد فى 
استخدام المكونات الاساسية : 

الخطرط والألوان والمساحات والظلال والاضواء / والكلمات : 
ريشة لين عابرة مر لتترك آثارأً خفيفة ظليّةالحضور إنسان يلفّعه الغياب 
تماماً . وبدلاً من وضع العاشقين أمام الضوه الناصم ٠ ٠‏ كبا فى معظم 
فصائد العشى والعشاق . يلجأ النص إلى عملية انزياح نصورى من 
النمط الذى وصفته في الفقرة (ه أعل) : يوجه الضرء ٠‏ الخفيف للريشة 
العابرة إلى سباق مكان وزمان تكونه عناصر الطبيعة أرلأء ثم اليد 
الإنسانية رفندق) ٠‏ وتلتقط هذه المكوّنات جبماً باللمسة الخليفة 
العابرة التى تلتقط كل شىء فى النص . حتى تركيب جمله المقسمة إفى 
فقرات قصيرة ليئة الوقع . لا شىء يذكر عن العاشفين . لا صوت 
يسمع لما . لا حركة . لا نأمة . الحركة التى تلتقطا من فعل الطبيعة 
(الاسلوب السينمائى للقطة الخارجية أو الجانيية) . 


لم تأنى لحظة مدهشة الغنى فى تشكيل النص حون تنسب الحركة لا 
إلى الطيمة ٠‏ بل إلى الحامد : القنطرة ٠‏ هكذا بكرن نبج السرزية 
شمولاً خضع له الأشياء المألوفة (الطبيعة) فى حركتها . والأشياء التى 
لا حركة ها . الآن تنسرب الحركة فى كل شىء لغاية واحمدة : تجسيد 
الفغل الإنسانى (للعاشقين) لكن دون أن يكرن هر محرق التركيز ؛ 
دون أن يوضع فى الضوء الناصم : 


ا«السيم 


ع 
بيب عل الفجر : 
نمث الثدى 
ثر نخى الآن قنطرة 
ين واي 
قدمان 
تغطههما رقوة الليل ١‏ 
جر قديم » 
سرير . 
عشيقان منطفئان » 
وحوفم لَب 

من شظابا السهر .. » 


لقد تمكّلت العين المكتنبة الحركات الجرهرية للعاشقين . أولاً . 
موجة العشق : صعودها إلى اللروة ثم تراخيها . لكا لم تفصح عما 
رأئه ٠‏ بل نقلث خخصائص الحركة . جوهرها , إلى الأشياء » ومنحت 
كل شىءٍ أحد هله اللخصائص . فالارئخاء للقنطرة (التى كانت 
مشدودة منتصبة ‏ كالعاشقين) ؛ الرفوة للبل ينطى الفدسين (وكانت 
الرهوة زبد العاشفين وما إرشفاه من مشروب) ؛ الانطفاء والقدم 
للجمر (الذى كان مشئعلاً مثلهه| وهو الآن منطفىء مثلهما) ؛ السرير 
هو هو , والعاشقان منطفثان (كالحجر الذى كاناه ومايزالاله وقد 
انطفا) . والشظايا نصنع الآن فب (عنف ما حدث وبعثرة كل شىه 
وتشظيه) . وكل ذلك العالم ونح الندى: ‏ حالة الرواء النى تلفع كل 
عى * 4 

وفى هذا التكوين الجميل لا يمثل العاشقان . لغوباً وبشكل 
صريح ؛ سوى فراغ نصف جملة* : درعاشقان منطفئان» ؛ إنها جزء 
صغير من نكوين كل كبير . مع أنههما فى الحقيقة مصدر هذا التكوين 
كله . وخالقاه ؛ فلولاهما لما كان . غير أن هذا عل وجه التحديد ‏ 
هو ما أعنيه بكون الغياب نهجاً فى الرؤ ية يؤدى لا إلى إبسراز المرئى 
وإحضاره حضررا ناصعا . بل إلى تخييبه وإزاحته إلى موقع جانبى . 
وفى تناول العاشقين فى هذا النص واحيد من أكثر لماذج الغياب ثراء 
وعذوبة وإفصاحا . 


14. 
تمتاح لغة الغياب فى قصيدة الحداثة من منابع عميقة الغور ؛ من 
أكثرها غزارة شعر أدونيس وعاله التسورى , وبشكل خاص أيلى 


© ل النص كله ٠‏ بشغل العاشقان ( رهما ه مرضرع النص ؛ ) فضاه لغويا لا يزيد 
مل ل من النضص ( بإخصاء الأسطر ) ٠‏ ونضاء تصوربا بقل عن ذلك 
( بإحصاءالمساحاث الصويرية التى ينسج النص من رصدها ) , 


لغة الغياب فى لصيدا الحدائة 


التجليات الضخمة لهذا العالم دأغان مهيار الدمشفى؛ والأقاليم النى 
يمثلها مهيار فى شعر أدونيس . كذلك تمتاح هذه اللغة من رافد رئيسى 
بتشكل فى مرحلة لاحفة لنموذج أدونيس هو شعر سعدى يوسصف . غير 
أن امتياحها من هذين الممبعين ينم بطرق ممتلفة ٠‏ وإلى درجات متفاوتة 
من الوص !ا ٠‏ فالامتياح ٠‏ أحياناً , له شكل التأثر المباشر . لكن 
أحياناً أخرى ‏ شكل الصدور عن بؤرة تصورية ‏ فكترية ‏ 
0 أصبحت راسخة فى الشغر على كلا مسشريى الوعى 
واللا وعى . وتحولت إلى واحسد من مكؤنات «البنية المعسرفية؛ التى 
تتكون لدى جيل من الشعراء . فى مرحلة تاريمية معلية , ثم يصدر 
عنبا جيل تال . ويكلمات أخرى 0 لقد أسهم شعر أدونيس وسعدى 
يوسف على وجه التصرص ٠‏ فى تشكيل بنية معرفية جسّدت نحولات 
جرهرية فى شعر الحداثة , رؤيوباً ولغوياً , وأصبيح الشعر التالى 
لتشكيل هذه البئية يصدر علا بصورة قد تفوق درجة اللا وعى فيها 
مقدار الوعى . لقد أفرزث هذه البنية المعرفية للهجة شعرية جديدة ٠‏ 
أصبحث منبعاً رئيسياً للهجة الشعر فى المراحل الزمنية التالبة ٠‏ القى 
مائزال لها امثدادتها الملية (والطاغية أحياناً) حتى اللحظة الحاضرة . 
غير أن ثمة فرقاً جوعرياً بين منابع لغة الغياب وامثداداتها , 
فالغياب لم يكن للدى أدونيس مكونا لغوبا وفيا رحسب , بل كان أبضاً 
مكوناً رؤ يوبا ؛ عقائدياً . وعل هذا المستوى الأخير , يجسد الغياب 
لدى أدونيس العالم الآخير : العالم السذى يصبو إليه نزوع التجاوز 
والتجدد والخلق ؛ العالم النفيض للواقع الراهن وللماضى بكل ما 
فيهما من استنفاعية . وتفسخ . والحطاط . وتخلف , وقمع . 
وكبت . وجمود , وتفليدية , واجترار و وعذاب» . الغياب هو عالم 
الطراوة ٠‏ والإبداع . والحركة الدائبة . والاكتناه » والكشف . 
وهو. بهذا المعنى . جزء من المكوّن الرومانسى ب الرمزى فى شعر 
الحداثة فى الغرب 0 وفى الشعر العريى ايقا + 6 وحصزء أساسى من 
المكّن الصو فى شعر أدونيس بشكل خاص . (وإلى هذا المكوّن 
تنسب أعل درجة من التأثير له على شعر اللاحقين به) , 
أما من حيث هو مناخ شعرى ولهجة ٠‏ فإن الغياب فى شعر 
أدونيس ٠‏ وف أقاليم مهبار بالذات . مكوّن جذرى وشمولى فى أن 
واحيد . فالنص الشعرى فى مناخ الغياب يتشكل خمارج إطار الحضور 
والمادية والحسية المغرقة والوضوح والتفصيلات والحزئيات والتمثييل 
المباشر . وببذين الشكلين ينجل الغياب فى شعر أدوئيس على مسنوى 
اللغة والمفاهيم والتصورات ٠‏ كما ينجل عل مستوى اللهجة والتشكيل 
مناخاً كليا للنص الشعرى . بالطريقة الأول ٠‏ يبرز الغياب فى هدين 
النصّين اللذين يقدّمان نموذجاً صالحاً لدراسة الغياب فى شعره من 
حيث هو مكوئات مفردة : 


4أسه١‏ وأرض الغياب» . 
دهى فى أرض العذاب 
لاهدٌ آتِ ولا ربح نضىء 
أى صوت سيجىء 
ا أحبالى فى أرض الغياب 9" . 


4 ؟ ٠‏ الفجر بقطع خحيطه؛ , 


والفجر يقطع خبطه 
1 


كمال أبو ديب 


يضم البفون على الثراب 

وبداى ساريئان تحتضتان 

أشرعة الغياب 

رحلت شبايبكى - 

فيا من زهرة . ما من كتاب 

أنا والزوايا . 

لى خيوطى الواهئات . ولى غراي:”") , 


أما بالطريقة الثانية . فإنه بتجلى فى مهيار بأكمله . لكننى أختار 
للتدليل عليه الآن النصين التاليين : 


15-” 
٠‏ أبحث عن أدونيس , 
«أشرد فى مغاور الكبريت 
أعائل الشرار 
أفاجىه الأسرار 
فى غيمة البخور فى أظافر العفريث ‏ 
أبحث عن أرديس 
لماه يرفع لى أيامه معراج 
لعله يقول لى . يقول ما جهله الأمواج,0*" . 


أرض السحر, 

دم يبن لا ثأر ولا خصومة 
بينى وبين حارس الأيام , 

كل مضى , سيج بالغمام 
تاريمه ٠‏ كل رأى تومه 

ول نزل أرضى أرض السحر : 
أغالط اهراء 

أجرح وجه الماء 

أخرج من فنيئة فى البحر ,(؟*» : 


رأشير . فى الوقت نفسه . إلى النصوص التاليةد"* : 

دملك مهيار . «العهد الجتديد؛ ؛ بين الصدى والشداءو , 
والجيرة؛ ١‏ «البربرى القديس» . دأورفيوس» . «أمنية؛ . ولغة 
للمسافة» , «البرق» . 


إضسافة إلى ما سبق . تبقى إشارة أخرى ضرورية . فى شمر 
أدوئيس ٠‏ تبدو العلافة بين الحضرر والغياب علاقة ضدية , حنى إننا 
قد ننصور أن فى تصوره لا مفارقة ينبطنبها ثناقض حقيقى ٠‏ فهو أحياناً 
بمجد الحضرر ويلعن الغباب ؛ ويبرز ذلك بشكل خاص فى النصين 
التاليين : 


١‏ -اطريقع 

«أببذا الطريق الدى يرفض أن يبدأ 
نحن وجه رأى 

فأحب النبار أحبٌ الحضور 

كان ل أرضنا إلّه نسيناه مذئلى 
وخرقنا رراءه هيكل الشمع والندور 
تحمن صنعنا من الغيات 


صما من تراب 

ورجناه بالحضور 

بالطريق الذى كاد أن يبدأ 

أبهذا الطريق الذى مهل أن ببدأ.90 , 


؟ -"المديئة 0 
وناريا تتقدم نحو المدبنة 
لنبد سرير المديئة , 
سهد صر هر المديئة 
سنعيش ولعبر بين السهام 
نحو أرض الشفافية الحائرة 
خلف ذاك القناع المعلق 
بالصخرة الدائرة 
حول درامة الرهب 
حول الصدى والكلام 
وسنفسل بطن اهار 
وأمعاءه وجنيله 
وستحرق ذاك الوجوه 
المرقُع باسم المديئة 
وستعكس وجه الحضور 
رأرض المسافات فى ناظر المدبنة ؛ 
نارئا ننقدم والعشب يولد 
فى الممرة الثائرة 
نارئا ننقدم تدعو المديئةع90© , 

وأحباناً ٠‏ كما أشزث قبل قليل . يمد الغياب ويغئيه (وانا 
استخدم كلمات مشل يمجّد ويلعن للنبسيط دون أن تكون هذه 
الكلمات مستخدمة مباشرة من قبل أدونيس أو دالة عل موففه من 
الغياب والحضور بشكل دقبق) ٠‏ غير أن مزيدأ من التأمل يكشف أن 
ما يبدر نناقضاً حقيقياً لبس فى الواقع إلا نناقضاً ظاهرياً , وهميما , 
فالعلاقة بين الحضور والغياب لدى أدونيس نتشكل عل مستويين 
مغتلفين ماما . والمستوى الذى يمثله «المدينة» . «الطريق) هر مسترى 
العلاقة بين الراهن من حيث هو العالم الذى تملكه ولا تملك سواه 
وعليئا الالتصاق به (وذلك مكون أساسى من مكوّنات الحداثة) وبين 
عالم غيبى (ماضص غالباً) يرفض الشاعر الالتصاق به . وعل هذا 
المستوى ينمجد الحضور وينفى الغياب . 

أما تمجيد الغياب ونفى الحضور فإنه يدم على المستوى الأخر لمعاينة 
العلاقة بين هذين الفطبين ‏ وهو المستوى الذى سعيت إلى بلورته فى 
بداية هذه الفقرة . ومن الجل أن المستويين ممتلفان ومتغايران تغايراً 
كلياً ؛ وأخها يصدران عن منابع عقائدية متبايئة التوجه . 


0 
أماق شمر سمت يزنك !لزنا الغياب ليس نمسيداً لنزوع إلى 
عالم نقيض للواة فع الراهن ؛ ليس «جغرافية تميلية؛ تنمثل فيها غابات 
نزوع الإإنسان إلى التغيير والنجدد والإببداع ؛ ليس فردوساً يسعى 
الإنسان إلى إبداعه بعد إحراق العالم وابتككاره مرة أخصرى . بل إن 

الغياب هر بُعْدُ من أبعاد الواقع فع الراهن . إنه ملظور لمعايلة بئة الواقع 


الراهن لقله المادى 0 وججزئياته ٠‏ وتفصيلاته من وجودها 
0 2 زمانياً ومكانياً إلى مستوى وجودى أل وأرحب » 
يضفى عليها جميعاً ؛ أو يكتشف فيها جميعاً . بُعدا آخر يناعم 
لياليزينى لكنه لا يتشابك معه وليس إياه . النص لدى سصدى 
بوسف يقترب انتراباً لافشاً من ز نص الصوريين و 0 
#صلناقة مثلاً ) لكنه فجأة ينعطف نائياً من هذا النص لأنه يكشف 

فى المرئى » اليوض ٠‏ اللمحزلى ٠‏ العابر . وبلغة انخطافية شفافة . أو 
عن طريل اسثعارة شارقة ؛ ذلك البعد الأخسر للبوس . المادى , 
الحسى ٠‏ بُعْد الدلالة الكلية . إن حركة النص لدى سعدى برسف 
تقلبص صورى لحركة النص الرمزى (والصوف أحياناً) . من جهة . 
وتوسيع رمزى لحركة النص الصورى . من جهة أخترى . وفى ذلك 
يكمن المصدر الرئيسى لفرادة شعره وميّزه . ومنه يكتسب بْعْدُ الغياب 
فى شمره نكهته اللخاصة . وهر . بهذه النكهة . كها أشرث ١‏ يكون 
رافداً أساسياً لبعد الغياب الطاغى فى شعر أدونيس . لبشكلا عا 
المنابع السرئيسية للغياب فى قصيدة الحمدائة خلال السبعيئيات 
والثمائينيات ١‏ وليمنحا الغياب طبيعته المائزة النى تفرّقه عن لغة الحلم 
الرومانسى » التى امتدّت من جبران على وجه الخصوص حتى بدايات 
شعر الخمسينيات عل الافل . وساكتفى الآن . باقتساس نص آخر 
لسعدى يوسف يلو . إضافة إلى النص المناقش جزئا فى الففرة )١١(‏ 
هله الحقيقة البارزة للرؤ ية ‏ التقنية الشعرية عنده , 


١ 6‏ /اناب» 


ريقطع أعشاب حديقته 

يوم فى الششهر : 

أينتظر العشب بتابع دورئه 

كبر أو يزهر - 

أم يقطعه حين تكون الأعناق موائية ؟ 


يوماً فى الشهر سيحمل آلنه 

ويد حرجها عبر بمرات الدار 

محدمباً بالفجر عن الئاس وأطفال الجبار 
وسيقطع أعشاب حديقته 

ويعود إلى شاى النعنا ع ومائدة الإفطار 


هذا الرجل اللاهث خلف زهور الأعشاب 

هل فكر أى رؤوس فطعت 

فى يوم واحد 

فى زئزانته الممتدة يبن الصخر ورمل البحر 96" , 


بشكلٌ النص رصداً صورياً دقيقاً للمرئى : الرجل الذى يفطع 
أعشاب حديقته وبطريقة تطابق آلية عمل شاعر مشل .71.8 
1336 . ويبرز نص سعدى برسف ء بتحديد دفيل . سباتئن 
الفعل : المكاني والزماني . بحيث تشكل صورة بالغة الوضرح 


لغة الغياب لى قصيدة الحدائة 


والتفصيل البطل . المكان ٠‏ الزمان ع الفعل . ونأن جزئيسات 
أخخرى لتصصل بالمرئى إلى درجة عالية جدا من الحضرر والنصاعة : 
العودة إلى شاى النعناع ومائدة الإفطار ٠‏ غير أن العلاقة بين نص 
سعدى يوسف والنص الصورى تنقطع هنا . فنص الأول لا يتوقف 
عند خلث امنحوتة الحسبة النى يهدف إلى نعلقها النص الصورى . 
بكل انحناءاعها وتفصيلائها ٠ ٠‏ بل يولّد خلال نسيج المنحوتة الحسية 
فرافات ؛ ومساحات ظلية مبهمة ٠‏ وعدا يتأخمم ‏ الميعافيزيفى . 
ويتبلور ذلك مع بداية النص سؤ الا يبدر هامشياً أولاً » ٠‏ يتعلق بزمن 
الفطم ويطرح فى هجة ملتبسة . فمن غير الجل من يطرح السؤال : 
الرجل الذى يقطع العشب أم صرت الرارية فى النص ؛ «أينتظر 
العشب يتابع دورنه / يكبر أو يزهر/أم يقطعه حين نكون الاعناق 
موائية ؟) : وبتبرعم بعد الغياب هنا فى نفطتين : التباس اللهجة 
(الرجل /الراوى) . وإدخال عنصر زمنى ميتافيزيفى يتمثل فى «دورة 
المواسم» : إن للعشب أيضاً دورة زمنيبة تكتسل بكبسر العشب 
وإزهاره . ثم إن «مضمون؛ السؤال يعمق هذا البعد الجديد هل 
يفطم الرجل المشب كلما صارت الاعناق موانية للفطع ؛ حتى إذا لم 
يكن العشب قد أكمل دورته فكبر أو أزهر ؟ ام يسمح للعشب بأن 
ينمو ويزهر مكملاً دورته ثم يقطعه ؟ هل ينم القطع قبل أوان النضج 
والاكتمال ؛ أم يتم عند الأوان ؟ 


كذلك يتمثل البعد الجديد فى النقلة الأخيرة في النص . التى نميل 
الحديقة إلى زنزانة ٠‏ وتربط بين الاعشاب المقطوعة والرؤ وس الى 
تقطم ١‏ كما سأشير بتفصيل أكبر بعد قليل , 

وبعد السؤال الملئبس ترد دوثفة: (ثعادل الصمث فى التشكيل 
الموسيقى ) تتمثئل فى الخطوط الثلاثة الفاصلة (والنسئى الثلائى متجذر 
فى شعر سعدى يوسف , وعل فدر من الأهمية لا من حيث الشكل 
فقط . بل عل مستوى دلالى) . 

وتفوم 35 الوففة بدور تقديم الإجابة عن السؤال المطروح » دون 
أن نستمر القصيدة لتقدم هله الإجابة صراحة ٠‏ ويأن المقطلع الثان 
ابعاً من الإجابة اننى قدمت ضمنياً ومستنداً إليها : وسيتم القفطع مرة 

فى الشهر مع اكتمال الدورة» : كا يظهر المقطع الثالث «هذا الرجل 
اللاهمث لف زهور الأعشاب؛ , فهو يلهث الآن وراء الزهور الى 
ظهرت جسدة اكتمال دورة العشب , 


ونيها عمق القطع الثنى التفصيلات والحزئيات . فإنه يستمر فى 
اللحظة نفسها فى إحداث الثقلة من المادى المحسوس ؛ الصررى ٠‏ 
إلى متام للمتافيزيفى ‏ بعد الغياب ‏ فى التعير تمي بالفجرء 
أولا . فالتعبير لا بؤدى وظيفة التخصيص والتحاءيد الزمنى الدقين 
نقط ٠‏ بل يفيض منه فى الوقت نفسه بعد الغياب : إنه بؤرة دلالية 
كثيفة يتوحيد فيها البعدان الأساسيان لص . ولو استبدلنا بقسوله 
ومحتمياً بالفجر» عبارة ومحتمياً بالعدمة؛ أَظُل التعيير بتحرك عل محور 
العادى . اليومى ؛ الجزئى . الصورى . لآن الاحشهاء بالعئسة ذو 
دلالة محددة ومألوفة وواضحة فى سباق ممارسة الرجل لعمله وعلاقته 
بالآخرين وموقف الآخرين منه ومن هذا العمل . فهر يحدمى بالظلام 
من أعين الآخخرين . أما الاحتهاء بالفجر فإنه يملق فجوة : مسافة توتر 
بين البعد الصوري التفصيل الزمنى وبعد الغياب . ذلك أن الفجر لا 
يشكل ستاراً كافياً للحماية ؛ من جهة . وهواء من جهة أخرى ؛ 


لحا 


بداية زمن النبار . بداية التفتح . والحياة ١‏ بداية اليوم لدورئه . وفى 
لحظة البداية وافلق هذه يقطع الرجل أعناق الاعشاب التى اكتملث 
دورتها فأزهرت 5 والرجل . أبغاً , ببدأ دورة يومه . ودورة فعله . 
هكذا تصبح بداية امل ١‏ بداية نور ؛ بداية دورة زمنية واعدة 
منصاعدة , على مستوى معن , نهاية قائلة ٠‏ يجتمى با القائل لدورة 
زمنية ‏ فعلية أخرى , على مسئوى أعلى , وتغدو بترا وقتلاً وإنهاء لما 
اكتمل وأبنع وأزهر المة مفارقة حدية موجعة بين دورة الزمن النى 
تبدا ليفوم فيها العالم الإنسان باكتساح ننائج دورة الزمن التى اكتملت 
ووصلت الاعشابا والطبيعة مع اكثمافها إلى ذروة إثمارها ٠‏ ليعسود 
بعدها هذا العالم الإنسان إلى إكمال دورته الطبيعية متمثلاً فى العردة 
إلى الففرات المتصاعدة لنظامه اليومى : شاى النعناع ومائدة الإفطار 
(الشرب . الاكل ' والإفطار هو طعام الصباح) , 

ثم تأنى الوقفة الثانية فى النص . متمثلة أيضاً فى نسن ثلاثى من 
الخطوط . يمتلء الفراغ عن طريقها بدلالات مبهمة . وأصداء 
تعليقات غير مسموعة ٠‏ ويصبع النص معها نسقاً ثلائياً يتحاور فيه 
الحضور والغياب (حضرر اللغة وغيابها ؛ حضرر الفعل وغيابه ) . 
ريان المقطع الثالث لا لبتابع رصد ما يمارسه الرجل ٠‏ بل ليعلق 
بصوت الراوى عليه تعليقا بئم خارج إطار الرصد الصورى , ولا 
يمكن أن نظهره آلة تصوير (افتراضية) نفوم برصد الصورة والحدث 
بتفصيلاتم) . والتعليق هو الذى يبلغ ببعد الغياب حده الاسمى . 
ويترك النص مفتوحا فى انماهات متعددة . فى الوقث الذى يبدو كأنه 
يغلقه بنيوباً ؛ إذ يق السؤال تهل فكر أى رو وس قطعت ...؛ 
وهو تعليق منخرط بعمق . من موقع عفائدى ممدّد . وليس تعليقاً 
صوريا محايدا . ولو كانت صبغة السؤال : «هل يعرف أى رؤ وس 
فطعت فى حديفته» لكان أقرب إلى الحيادية ؛ لكن النص يخضع الآن 
هذه النقلة الموقفية الحادة » الني تنمثل فى إحالة الحديقة إلى زنزانة حل 
حركة إقحام تنترع النص نهائيا من إطاره التصورى السابق . وتولحه 
فى إطار نصورى جديد . ومثل هذا الإقحام هوما بحدث ما أسميته فى 
بحث آخر «الفجوة : مسافة التوئره ويولدٌ فيضأ شعرياً غامرا . وهو 
أيضاً ما ينى بُعد الغياب إلى ذروته . فالزئزانة لا تنتمى إلى عالم 
الببوث . والحدائق . ونمو الاعشاب وقطعها . بل إلى عام تقيض : 
هر السيطرة والسلطة والقمع وقطع السرؤ وس الإنسائية . ولى نقل 
الوجود المكانى للزئزانة الأن من موقع غير محدد جغرافياً إلى موقع محدد 
(بين الصخر ورمل البحر) إشراء هذا الفيض الدلالى والتصورى 
الجديد . النابع 9 توالج سبافين متباعدين من سيافات السوجود 
الإنسان والتجربة ٠‏ فالبحر يشم فى الذهن بدلالات الانفتاجح . 
والاتساع , والحرية ٠‏ واهواء النقى ١‏ والإمكانات الفنية ؛ والصخر 
عام من الدلاللات المتضارية القوة والرسوخ والصلابة واليقين ٠‏ 
لكن . أيضا. الجدب والقسرة والاسر وصعوبة الانفلات . وفى 
موضعة الزنزانة فى هذا السياق المكانى , بدلالاته الكثيفة المتعارضة . 
تكثيف لمحورى القصيدة وبعديها فى بؤرة رؤ بوية واحدة : شراسة 
البتر والشمع والتسلط ٠‏ وإمكانات الانفلاث والنمو والتحرر ١‏ وافم 
المو بت مندغمأ وفياضا بإمكانية المياة واحتمالاتها ؛ قئل الإنسان قبل 
نضجه وإكمال دورة حياته ٠‏ وإمكانية انفتاح هذه الحياة واتساعها . 
وى ذلك كله إيلاج للنص فى عالم الغياب ولغمه وأقاليمه . ثم إن 
إقحام الزنزانة . بسياقها المكان الجديد هذا , فى النص يولد . بشرارة 


٠١, 


مفاجثة ؛ علاقة عميقة من التمافى بين الرجل والحاكم ‏ الرلاد 1 
بين الحديقة والوطن س المزرعة ١‏ بين الاحتهاه بالفجر والخوف الذى 
يمتلء به قلب الطاغية الجلاد ؛ بين دررة المواسم والإيناع وإزهار 
المشب . ووصول البشر إلى شروة شسابهم ونضارتهم ٠‏ لم برهم 
واحتزاز رؤ وسهم بالفمع والإرهاب والسلطة المتجبرة العشوائية , 

هكذا, بفعل إبلاج وإفحام شعرى ثر ٠‏ يصل بعد الغياب إلى 
أوجه . ولقد كان هذا الغياب بعدأ دمقموعاء . إلى حد ما , منذ بداية 
النص ؛ لكنه الآن يتفجر ويتحرر لبنقل النص نبائياً من مستوى النص 
الصورى إلى مسترى الفراءة السيمائية العميقة , المنخرطة والصادرة 
عن موقف عقائدى جذرى من العالم ؛ من السلعلة وعلاقة الإنسان 
بها ١‏ ومن التجربة الإنسانية . واللغة ٠‏ والننس الشعرى , والمبدام 
وإبداعه . وعلاقته بالواقع الذى يعيش فيه , 


حلي 

حاولت , فى هذه الدراسة . أن أرصد بعداً أساسياً من أبساد 
قصيدة الحدائة ٠‏ وم يكن غرضى الاستقصاء . أو الدراسة التحليلية 
المتكاملة للظاهرة وللنصوص المفتبسة . بقدر ما كان أن أبلور هذا 
البعد وأسعى إلى نحدييد ملامه وأليات نشكله وفاعليئه فى النص 
الشعرى . إضافةً ٠‏ فإن الظاهرة التى ميزتها ما ثزال بمحاجة إلى درججة 
أعل من الجلاء ودقة التحديد ١‏ وقد تكون ما تزال فير خمالصة أو 
صافية فى نصورى ها . بمعنى أن ماتزال مختلطة بظواهر متاخمة لها أو 
مشابهة وليسث منها أو لبسث إياها على وجه الدفة ٠‏ والبحث الدائب 
وحده فادر على الوصول بصياغنى للظاهرة إلى درجة أشد صفاء وثقاء 
وفد يتاح لى » أو لغيرى , فى المستفبل متابعة مثل هذا البحث ؛ وقد 
لا بتاح . ولفد اخثرث نصرصاً تبرز آماداً وصيغاً متبايئة أو محتلفة 
لطغيان لغة الغياب ؛ وتعين . من خلال ذلك . عل دراسة النص 
الشعرى فى ذاته ٠‏ وعل افتراح مكوئات منبج فى دراسة نطور شعر 
الحداثة على مسنويات التكوين العميق لعملبات الرؤ بنة والتخيل 
والتصور والتناول والتشكيل اللغوى , التى تؤدى إلى إنتاج النص . 

وآمل ؛ فى دراسات قادمة , أن أتابع رصد سماث جوهرية أغرى 
لفصيدة الحدائه , فد تسمح . لى اية المطاف . بنأسيس شعريات 
رع هوم) جديدة نابعة من شعر الحداثة . بدلا من الشعرياث 
المرروثة التى نبعت من الشعر القدهم والتى ما نزال . مع استثناءات 
قلبلة ٠‏ نعاين شعر الحداثة فى إطارها . ونطلق عليه أحكاماً تقومية 
عل أساس مها . وذلك . فى تمسورى . خلل منهجى (ولقاقى ‏ 
حضارى) ينبغى أن نسعى إلى تجاوزه ٠‏ وإلى تنمية منظور جديد 
نتواصل من خلاله مع العالم الذى نعيش فيه . والادب الذى فيه 
بنتج ؛ ونكتهه ونحلله ونسعى إلى فهمه . قبل أن نتخذ منه مواقف 
محددة (إذا كنا ميل إلى اتخاذ مثل هذه الموافف أصلاً) . 

ومع أنني لست قادراً الآن عل بلورة مثل هذه الشعرياث . فقد 
يكون عمدبا أن أطرح عددا مز الملاحظات المتبجية والمعرفية التى قد 
تشكل أساسا سليها لعمل منكامل فى المستقبل . يسعى إلى إنجاز مثل 
هذه البلورة . 

فى محاولة لاستخلاص المبدا النظرى الذى يحكم العملية التى 


حاولت رصدها فى هذه الدراسة ٠‏ ووضعه ل صيغة نقدية بسرصفه 


مكوناً من مكونات الشعريات الجديدة , يمكن أن يقترح أن هذا المبدأ 
يتسهل الصور الثالية : 


(1) على مستوى اللغة 

«تقليص استخدام اللغة » من حيث هى مكونات دلالية ونظام 
سيمائى (عملصع5) بالدرجة الأيلى 0 والتوجه لحو استخدام اللغة 
بوصفها مكوّنات تشكيلية ونظاماً تشكيلياً إلى درجة بعيدة» . ويبد و لى 
أن حركة المهداثة تسمح بالقول بأن هذا الخط . فى شعر الحداثة ؛ خط 
صاعد بين ؛ لتقل . ٠ ١544و 1948٠‏ وانطلاقاً من ذلك فإئنا , 
خلال السنوات المقبلة . قد نستطيع استبدال عبارة دإلى درجة بعيدة» 
ب «بالدرجة الأولى؛ إذا استمرٌ التغير والتحول فى انهاه نقل اللغة إلى 
مستوى النظام التشكيل عل ما هو عليه الآن . 


(ب) على مستوى النص 

دنحويل النص الشعرى من نظام لشوى ؛ رؤ يسوى . تجريبى 
مفتوح ‏ بمعنى محدّد : هو أنه يجيل ٠‏ من داخله . إلى إطار مرجعى 
يقع خارجه .. إلى نظام لغرى , تشكيل ٠ ٠‏ مغلق لا ييل إلى إطار 
سرجعى يقع خمارجه . بل يكوّن شبكة من العلاانات الداخلية 
المعقدة . وبسعى إلى أن يكون ذان الدلالة ٠‏ استبطانيها أوذادلالة 
نابعة من القوانين التى تحكم آلبة تشكُل بنيته داخيلياً ؛ ومن العلاقات 
المنكونة فى فضائه فى ذائها . وفى غياب بارز لعلاقة التمثيل التى 
يفترضها وجود إطار مرجعى) . 


(ج) وييفى مستوى آخر بالغ الأهمية : 
هر المستوى العفائدى (الإيديولوجى) . ما العلاقة بون هذا النمط 
من النص . مرئيةٌ من امارج , أى من منظور المحثّل لا من منظور 
النص نفسه , والعالم الذى ينتج فيه ؟ 


ولن أحاول الإجابة عن هذا السؤال الآن ؛ لأئنى أسعى مدل 
سنوات إلى : منبج نقدى فد يكون فادرا عل وصف. هله العلاقة 
نقدياً ٠‏ ولا بشكل المجال الحاضر المكان الملائم لمناقشة هذا المنبج . 
بيد أننى أودُ تقديم إشارة سريعة إلى أننى اقترحت فى سياقات أخرى 


0 


الهرامش : 
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ظهر مستقلاً .ارا , 


ا ا يي ا 


مفهرماً جديداً , يقع فى المركز من المنبج المشار إليه . لوصف العلاقة 
المعقدة بين النص والعالم . هر مفهسوم دالبنية المعرفية!9") . وقد 
يسمح استخدام هذا المفهرم ببناقشة لغة الغياب وص شعر اليدائة 
وعلاقتهم| بالعالم مناقشة كاشفة ٠‏ غير أننى الآن أحجم اعن تقديم مثل 
٠ 00‏ لا انطلاقاً من موقع ندد . أر نجاهلاً لاهميتها بل 
عن الإحساس الأصيل بقصور الأدوات التحليلية والمنبجية 

الآن لتقديم إجابة وعلمية؛ ناضجة عن السؤال المطروح . 
وبضرورة متابعة البحث أماً لى لاني هذا القصرر فى المستقبل . 

غير أن ذلك كله لا بف حائلاً دون إبداء ملاحظة مبدئية وصفية 
تماماً , أعدها مستقلةً . فى هله المرحلة من العمل عل الاقل . عن 
المعضلة المنبجية التى أشرث إليها أعلاه . لكن معرفتها ف. تكون ذات 
أثر فى الإشارة إلى خهج التفكير الذى نحتاج إليه فى معالحة المعضلة , 
والملاحظة الممنية هى العالية : 

تزداد لغة الغهاب بروزاً وانتشاراً كلما ازدادث درجة الانبيار 
والتفتت على مستوى المشروع السياسى ‏ الاجتمامى ‏ الاقتسادى 
لحركات التحرر فى الوطن العربي . وكلما تصاعدث درجة الاختلاط 
والالتباس فى المعطيات السياسية ‏ الاجتماعية . وكلما تنامث درجة 
الملامية والانسيابية فى التركيب الطبقى للمجتمع العرى , كما ترائق 
تنامى لغة الغباب درجةٌ عالية من الخلخلة فى أنظمة الفهم 2 والبنية 
العقسدية السائدة » ومن التفكك الاجتماعى ٠‏ ونير أماط الهياة 
الاقتصادية والعلاقات القائمة بين الاماط الإنتاجية فى المجتمع . ولى 
الوقت نفسه 0 يرافق ذلك كله تغير بارز فى دور والأناه الشعرية 0 
ومدى فاعليتها ٠‏ رمستواه ٠‏ واختفاء لدور الشاعر من حيث هو رام 0 
منقذ , يجِسْدُ شخصية «البطل» أو والمخلس؛ . وضمور فى سيطرة 
الصوث الواحد عل النص الشعرى ١‏ وبروز لأصوات متعددة ليس 
صرت «الأناه إلا أحدها , وقد لا يكرن دائياً أبلغها فاعلية وحضررا . 
ومن امل أن هذه الملاحظلة بمماجة إلى مز. د من الاككتناه ٠‏ لاكتشاف 
سلامتها أو خطثها أولاً , ثم لتفسير ما قد تعنيه ‏ زَذا كانث سليمة ‏ 
من منظور التغيرات والنحولاث التى طرأت عل اللغة الشعرية والنص 
الشعرى . وعلاقة الشمر بالعالم الذى ينتج ج فيه . لكن ذلك كله لبس 
5 أسعى إلى استكماله فى الدراسة 1 ٠‏ والافضل أن يبثى 
مشروعاً للمتابعة فى دراسات مقبلة 0 أكثر قدرة عل الاستيفاء وتقديم 
الصيافات النظرية المتماسكة والمتكاملة . 


00 


«قناةة رودا؟0د؟1 ١‏ لله عط غه (التواجبع2 م1 رمع6 - ذم تلمصسيا 
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وفد أعيد نشره أكثر من مرة فى مجلات وكتب ١‏ لم فى كتيب خخاص : 


-عصم طنائة ,قاعالناه8 تمصوعا برط .ل ركل“عة امهم أله ' رطصمطم 
. (نل.هرع.ه ممنومتطمة18) وملعوميه2 لممشتتهمها 


وال 


كمال أبو ديب 


- را. صيغة ورجيزة لدراستى له الظاهرة فى تحلى «الواحد /المتعدد؛ كلمات 
1 (البحرين  .)1١95841‏ 
1 دون أن يكون بالضرورة حاضراً فى وجوده الكل ٠‏ بل كتير ما يكون المرلي 
حساضرا لى خسطوط أساسية منه فقط . بصيغة تقثرب من تعامل الفن 
الجر يدى مع الأشياه . ولدلك فإن اشكال الحضرر ودرجاته تستحق دراسة 
خاصة بها , وقد تصلح منطلقا لتقديم مييزات أكثر دفة مما هو مقدّم فى 
الدراسة الحاليّة . 
© - را . قصيدئه الطويلة النى تتناول مملوقات متعددة مثل هذا النناه ل «فهرسث 
الكائن) المهد إلا زعمان . 154#) صن ص 1# - 64 . 
دلا بشكل خاص مم «النسره و والديك؛ ر والفقمة» ووالفراشة» و والهران 
الأخير , 
آم وأنا أدرك أن كلمة «الموضصرع إشكالية ومبذلة فى أن واحد . غير أنني الآن لا 
أسعى إلى ابتكار مصطنح دفين بتندر ما أسمس إل إيضاح امفهوم اذى 
أطوره . لذلك تجدى «الموضرع؟ فى هذا السياق المحدّد ٠‏ دون أن يكون فى 
نينى إبرازها مصطلحا دتبقاً أنبناه فى جميع السياقات النقدية أر لى دراسات 
أخرى تا 
4 - را. . مثلا. ديوان الحلاج . صنعة وأصلحه كامسل مصطفى الشمين ٠‏ 
نوزيع مكتبة النبضة (بغداد ٠‏ 1474) . رتقدّم كتاباث النفرى فى المواقف 
والمخخاطبات نماذج متميرة تبرز النقطة موضع المناقشة بجلاء ناصع . 
- را . عل الترالى . 
"لعو قيم؟ للوطكلة .1 )5 ج305 ام[ مذ 
''هو0 عطا اه تعاعيدة ٠]‏ 
٠‏ ادطلةة ,5:3 أن وارماة فضة مصموه مامام هدو نا[ 
1716163 * 13 .جم ,(1969 رتمادمة نك ومقهم]) عوطد؟! لمعه عمط 2 
٠‏ درا . الفصيدة كاملة فى فيوان حليل حاوى دار العردة ربيروث ١‏ 199/1) . 
والمقنطع الذى يبرز النقطة المناقشة بشكل جل هو رقم (8). ص ص 
5١4‏ -م1ا؟, 
١‏ - را . قرارة الموجة . دار الأداب (بيررت . 9819() , 
1ه أستند فى ذلك إلى الترنيب الزمنى لقصائد سعدى يوسف فى ديوان سعدى 
يريف ٠‏ دار العودة زبيروت . 1488) . والنص الثالى لموذج جبد 
الاستخدامد لهذه الشخصية : 


الأخضر بن يوسف ومشافله 


«نبى يفاسمني شف 
بسكن الغرفة المستطيلة 
ركل صباح يشاركنى فهون والحليبٌ . وسرٌ الليالى الطويلة 
رحن جبالسنى . 
رهو ببحث عن موضع الكرب فى المالدة 
- وكانت فرنسية من زجاج, وممدِنُ - 
أرى حول عينيه دائرتين من ألزرق الكامدة 
وكانت ملابسنا لى الخزانة واححدة : 
كان بلس يوم تميصى 
والبس يوبأ فنيضة 
ولكنه حون يج . . . ١‏ 
برفض أن برتدى غير برنْسه الصو . . 
بر فضضيى دفعة واحدة 
وبدعلٌ كل لزاوع : 
بحرث 
0 بشترى سكْرأ 
أر يقولٌ الملامةٌ 
وما التقينا على حالة البار 
أخرم من جيب زهرة ؛ وانحى 
مامسا : إن لى . . . أتيثُ با 


1 
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لقنا 


1 


عبر أسوار دجنل ١‏ حيثٌ الحدوة 
الفى ما تزال معارل . ٠‏ لكنها 
ويقدم لى زهرة الأ - ملك 
لك الآن . . . [فمل بها ما نشاد 
سوى أن أراها بيك قاب . 
2 أو؛ وجدةٌ , رجدة , ٠.‏ إذ طريق والصخير اه 
يغلفه الحرس الملكي . . . أنيث بها 
من هناك , ويا بون جلدى رأحدي 
الحر س . ملكي التى ألقليها المسامور 
ا 
يعم عليه وجدة , 
مدوم ان 
يرافقنى لى زيارة محبويق . , 
لم يدخل فبل 
بطهال اجن ١‏ 
وينظر فى مقلتيها بخويلاً ؛ وبجلس فى آخر الحجرة المعدمة . 
وإذ أرسُمْ الرغبةٌ امبهمة 
رسائد ٠‏ أد موزلا 
هرسم الرغبةٌ المقممة 
نسورا . طباشيرٌ ٠‏ فوق المدار اللى يممل الثافلة 
ريدس ١‏ .. 
ساستخيدم اسملك . . 
معليرة 
لم رجهك .. . 
أنث ثرى أن وجهكُ فى الصفحة الثانية 
لناع لوجهى 
وان ترى أننى أرئدى الربطة القائية 
أنذكرها ؟ , 
صاءجرء ص ص 1١08‏ -199, 
را . التجل الناضج لهذ الشخصية فى مجموعئه الشعرية : 
مشام القوس وأحسوال السهم . المؤسسة الجسامعية للدراسات واللشسر 
(بيروت . ١4ؤذل).‏ 
النى نشرث فى مواقف . .م ١١‏ (بيروت ١‏ 14174) . وقد لشر عدد من 
قصائد هذه السلسلة بعد ذلك فى أماكن مختلفة , 
ورف ص ص 64" - 668" , 
را . الكتابة بسيف الثائر على بن الفضل . دار العودة (بيروت : 190/8) 
ص صن 77# - 7 
ويهله الصيغة نتوحد الصورة الحزئية بالرمز في واحد من أعل مستريانه . 
وبالريز الاسطررى بخاصة حيث يتشكل النص الذى يستخدمه كليةٌ حول 
البعد المعجمى درن الإقصام عن البعد الإشارى 
تمتاج هذه النقطة إلى دراسة مستفيضة تربط بين التجربة والسياق اللذين 
بتشكل النص عبرهما . وبين مادية الصررة وفيزيائيتها الحادة . ولا ينضمن 
ما يقال هنا أى حكم قيمة , 
را . مناقشته الدقيقة للموضوع فى أسرار البلاغة , تم . هى . زيثرا. 
مطبعة وزارة امعارف (استاتيول + 1484) صن صن 88 - عقن 5 
را . دلا'ل الاعجاز . تم . محمد رضوان الدابه وقايز الدايت ءطو 
مكئية سعد الدين (دسشق . 417) خصوصاً ص صن و5 - 904 , 
عر إلى هذا الكثاب منذ الآن ب دلائل . 


مع مسطلحات ريفاتير ومييزه المطابق بين المعنى رالدلالة فى : 
د ا ) قوع25 فمهلهه1 إن برطلا جملا ,إصاعو2 عن سمي 
أ (1978 ,قمملهما مس 


5 - ناقشت هذه النقطة 


و فى دراسئي 
عه /3ا) , سزتللئطام يت كل اك 22 مم1 فاسسزعن1 ٠‏ ل3 
.تك ,(1979 ,لمقلعقة ٠١‏ وعتكمتم 


م - فا . مع ربفاتيرلى ذات ؛ بل إن الجحرجاي فى الواقع قد استخدم 1 
والدلالة: نفسه فى وصفه لعملية ثأدية ومعنى المعنى» . .14 
ا داف 
ووغسرب آخر أنث لا تصل منه إلى الشرضض بدلالة اللفظ 1 
وحده . ولكن يدلّك اللفظ عل معناه الذى بقتضيه موضوعه فى 
اللغة . ثم تمد لذلك الممنى دلالة ثانية تصل بها إلى الغرضض؛ . 1 
(التاكيد لي) . دلائل . ص 48*؟ . 1 
- را . ساقشة الممرجان لمذا الميج فى التشاول فى سا . ص صن 594١‏ - 1 
فده فق 
- القصيدة فى ديران أحمد شونى . الأعمال الشعرية الكاملة . دار العسودة 144 
زبيروث 1445)ج ".ص ص 1197 - 16 . وأ قصيدة ء تقريياً . 0 
من باب المرائى فى شمر شوقى نصلح للتمثيل عل النقطة مرضم المناقاية , 0 
- را . القسيد: فى كذمات . ع2 (البحرين . 14417) ص صن "5 - 1ه 
يي . 
07 - القصيدة لى وردج ؟ . ص ص 111-1١١‏ . 1 ول 
8 - ولا أقسد هنا إلى الإطلاق . كما آمل أن يكون واضحا من عبارن . ولا 0 
شك أن التركيز عل الابعاد الخارجية للأشياه مسمة مائزة للشعر القديم مع 
أنه بظل ملمحاً من ملاميع النص الحديث . غير أن وظيفة هذ! التركيز عل 4 
الابعاد الخارجية تبدو لى متغايرة منباينة , 
4 - القصيد: كاملة فى مديئة بلا فلب . ط ؟ . دار العودة (بيروث . د. نا) ص 45 
ص غ5١‏ - #"1, 
٠م‏ - را , المهد . علا زعمان ؛ 9886١)ض‏ صض 58-55 3 
"١‏ - القصيدة كاملة فى وردج ١١‏ ص ص 7 - 9868 . 04 
؟!" - القصيدة كاملة فى سا. ص ص "هم - #ه" . إلى 
مم - النص كاملاً فى دبوان عبد العزوز المقالح . دار العردة (بيروث ٠‏ 1985) 9 
ص عن 1١9"‏ -]١؟١1.‏ 
1" - را . القصيدة كاملة فى ديوان محمود دررويش . ط ١١‏ ؛ (دار المردة 11 
يروت . 44810 1) ص ص ”7 - 71 , وا 
ه” - القصيدة كاملة فى تحصار لمداليح البحر . ط ؟ ؛ دار العصودة (بيررث 1 
مول ص ص 1١١‏ - 9ل( , 514 
74 - القسيدة كاملة فى الكترمل ع 14 - ٠١‏ (نيفوسيا . 1145) ص ص47 - 
1 
/ام -_النص كاملا فى ديوان بدر شاكر السياب . دار العودة (بيروت : 1985)ج 
انرص ص4" - :17 
لم - سال . ص ص "40 -"ا1, 
- سا ص ص ١)؟‏ -]؟5, 
٠‏ - القصيدة كاملة فى تأملات فى زدئ جرييع , مكثبة مدبرلى (القاهرة ٠‏ 


دءنا.) ص ص 1؟ 996١-‏ , 


لغة الغياب فى قصيدة الحدائة 


- مادص ص44 -17. 

- القصيدة كاملة فى الإيحار فى الذاكرة . ط ؟ , الرطن المرى للنشر 
(بيروت . 1487) ص ص ١‏ - 1 . 

- القصيدة كاملة فى أشهد أن لا امرأة إلا أنتِ , ط ؟ , منشسورات نزار 
فبان . ربيروث . )144٠‏ ص ص١١‏ -18, 

- سا. . ص ض ؟" 1" , 

- كلماث ؛ ع8 (البحرين . /81؟١)‏ ص 18 , 

- سا.ءي ض١؟.‏ 

- سا _دصض1؟., 

- ثقد الألى . دار المطبوعات الشرفية (بيروت . 19417) ص 438 . 

- ماد ض١1.‏ 

- سا ص 4" , 

- القصيد: كاملة فى سا . ص ص 9ه - ”لا . 

- الهروان (البحرين . 11848) القصيد: كاملة صن صن 7« > 78 , 

- ما . القصيدة كاملة ص ص ؟ - 85« , 

- را. القصيدة كاملة فى الأملام ع ١١‏ - ؟١‏ (بغداد. تشرين الثان ‏ 
كاثون الأول . 19443) ص ع 49 - 18 ,. 

- فاكهة الماضى ٠‏ دار الشرُ ون الثقافية العاسة (بقداد . )١441‏ صن صن 
لا" كل 

- أغانى مهيار الدمشقى (صيافة نبائية) دار الأداب (بيروث ١‏ 1984) صن 
هل 

- سا . صن #8لا١.‏ 

- سا ص إلا, 

- ماااصض 84. 

- وهى جميعاً من أغان مهيار الدمشف : ص صن )01 014 781:18 ١‏ 
و«.مه2 م5 فلاء ١م‏ عل الثوالل , 

.١856ضصااس‎ - 

- سا ص 117 

- القصيدة فى مواقف ع" زبيررت ١‏ 15178) سن 575 ا 

- وهر مفهرم جديد أسعى إلى بلورنه فى دراسة نخصّطَّة له أمل أن تصدر 
قربياً . ويبدر لى هذا المصطلح أكثر قدرة عل وصف العلاقة بين النص 
والعالم من المصطلح الذى استخديه لوسيان جبرلدمان ورؤية العالم» . وقد 
كنث سابقاً استخدمت مصطلح جولدمان إهاناً مني بأنه يمثل أفضل حل 
مطررح فى الدراساث النقدية للمشكلة موضم المافشة . غير أنقى بعد 
سئواث من البحث بدات أجد مصطلح جولدنان ومفهرسه فاصرين ٠‏ 
واععذث أسعى إلى يماد حل أكثر سلامة للمشكلة . ويتمثل هذا المل فى 
المفهرم والمصطلح الجديدين اللذين أقدمهما هنا فى صبغة مبدئية : والبنية 
المعرفية , ٠‏ 


ضمير المصسسر 
« شجر الليل » 


صلاح نضل 


١س‎ 

يتساءل ١‏ أدوئيس » فى تأمله لسياسة الشعر عن شعر السياسة 
فائلاً : ما الذى بفى من الشعر حول الاحداث الرطنية العربية فى 
النصف فرن الاخير؟ ثم يردف عمياً : بفى الشعر الذى اخشرق 
الحدث حمرلا إياه إلى رمز ؛ إذ إن الحدث , أيا كان . لا يمكن إبداعياً 
أن يكون غابة تخدمها أداة هى الشعر ؛ الحدث ب عل المُكس ‏ هو 
وسيلة للشعصسر . أى الإبداع بعامة ؛ الإبداع الذى هر من جهة 
استقصاء للكائن وطاقاته وكشف عنها . ومن جهة أخرى ترميز 
للتاريخ , 

ومن ثم فإن القراءة النى تأخمذ بطرف من بعض الإجراءات 
السيميرلوجية ‏ تصبح فى تقديرى ‏ هى المشوطة بنك شفرة هذا 
الترميز , الذى يمتلف نوعيا عن عمليات الترميز المذهبية ٠‏ التى عرفتها 
الآداب الغربية وسرت عدواها إلبنا قليلً منذ مطلع القرن . ولان هذا 
اللرن من القراءة مازال غريباً فى نقدنا العرى . ومثيراً للدهشة فى 
بعض الاحيان 0 فسوف أجازف فى هذا التمهيد بعرضص برنامج موجز 
لكيفية تحليله لنوع خاص من الشعر الذى يندرج نحنه ديوان و شجر 
اللبل ؛ لصلاح عبد الصبرر ؛ وهو الشعر السبياسى الذى يقوم بترميزٍ 
التساريخ . لكنى لا اعتزم التطبين الحرقى هذا البرنامج ؛ ٠‏ إيشاراً 
للاحتفاظ بحريقى المنبجية كاملة فى الوقرع على بعض إجراءاته ومجافاة 
بعضها الآخرء. التزاماً بمنطق تجربة القراءة ذائها » وخضرعاً لماذبية 
النض . دود محاولة لقسره كى يبيب عن أسئلة مطروحة مسبقاً دون 
التمرف الحميم عليه ؛ فى مكوناته النى تفرض غداصرها عل 
القارىء . والتزاما من جانب آخر بمراعاة حور الفاعلية المنبئق من 
حركة الضمائر وتداخلها وثراثيها الذى بدأنا لى تركيز بؤرة التذوق 
حوله فى هذا البحث ؛ دون أن نتركه كذلك يستقطب طريفة تمدلنا 
لشفرات النص ويعوق عملية التفاعل التوصيل معه عل المستويات 
الأخرى . 

ولما كات قسراءة الشعر السياسى تعتمد على تحليل شفرئه 
الايديولوجبة فإنها لابد أن تنطلق من فرص إجرائى أصبحت له الآن 


أهمية قصوى . وهو أنه انبثاقاً من تحليل جملة الرسائل والدلالات 
للتركيب الحمالى ؛ الناجمة عن الشفرات التقنية الأدبية ؛ فإن الباحث 
يكشف ‏ على مسئوى النص ‏ عن مجمرعة الافكار والقيم النى تورق 
من هذا التركيب . وعدما نتظم فى نسق مميز , ونفوم بنوجيه 
العلافات الدلالية فى دينامية التوصيل الأدى , فإها تمثل حينئل شفرة 
أيديولوجية محددة . 

وإذا كانت الأقوال المجردة . والخطابات المباثسرة . تمثل علامة 
واضحة عل الشفرة الأبديولوجية . فإن عل الباحث أن يدرجها 
بالتراتب مع بقية العلامات الفنية المسنترة , بحبث يقوم بتفسير بعضص 
النظم النى تعتمد عليها بنية الرسالة الأدبية ٠‏ متتبعات ما رسعه 
ذلك كيفية ظهور الفاعل الرئيس للقول , درن أن يغفل خلال نلك 
المراحل محاولة تحديد د العلاماث النصية » المعروضة فى الرسالة بما ههى 
دوال ٠ ٠‏ وتصنيفهها فى مسسريسات متمددة تكسون بها و شفرات 
متجانسة ٠‏ وإفامة ثرائب منظم هذه الشفرات طبقاً لدرجة هيمنتها 

فى النص ١‏ بالنظر خصرصاً إلى الجنس الأدبى الذى ينتمى إليه هذا 
النص وطبيعة تركيبه . ٠‏ بما يسمح بعد ذلك بإمكانية شرح الاختيارات 
الى قام بها الكاتب ؛ ومحاولة التفسير الصحبح لدلالاتها . 

وإذا كان كل ذلك يتم على المستوى النوفيتى الثابت فلا يصبح من 
المستبعد . فى مراحل ثالية . أو متداخلة . استككمال هذه الخطوات 
بالالتفاث إلى مشكلتين لما صلة وثيقة بالمحور التاربمى النطررى ؟ 
إحداهما تتعلق بتبادل الشفرات عل مدى فترة زمنية حمددة . والأخترى 
تشرح كبفية نوظيف النظم النصية السابفة . أو نسرب بعض وحدائها 
الفاعلة ‏ فى بنية النظام الحالى الجديد , 
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وإذا ما واجهنا الأن و شجر الليل » وجدنا أنه فى مقابل هذا العالم 
من الجذل الككرنى والغبطة الشعرية التى رأينا رهجها عند البيان فى 
ملكته , ينتصب أمامنا شجر صلاح عبد الصبور رمزاً لنوع من الكابة 


' اللا رومانسية . يمكن أن نطلق عليها ٠‏ كأبة قومية » لأنها لا تركن إلى 


هذا اللون الهادىء المتناغم من الحزن , القار فى أعماق النفس . 
نتيجة للتامل فى مواجد الحياة وأسرار الكون ٠‏ وإدراك عنجز الإنسان 
وتصرره تجاهها . ولكما تتولد من شعور بفينى بالصدمة النى تلقاها 
إنسان لا يستحق المهالة فى ظروف تاريضية وافعية مستفزة ؛ فهى 
لا تنبع إذن س مثل الرومانسية ‏ من تفتيث الوعى بمكونات العالم 
الخارجى ؛ والاكتفاء منه بالنغمة الأسيانة . لكنها وهى سك 
بأحشاء الاحداث وتقلب وفائع الحياة ‏ تعتصر القلب من الألم المحبط 
المكتوم ٠‏ وتمعن فى تمسيد خعصوصية وقعها على النفس - بالرهم من 
طابعها العام المباشر ‏ حنى لتصل بها إلى ذروة الالتحام بمصير الشاعر 
الشخمى ٠‏ قتصبغ أخلامة ورؤاه ؛ وتلخص عاله ؛ وتحدد بشكل 


حاسم لون وعيه وعمقه ولا بائيته . 


ومنل قال الشاعر العذرى القديم . كشفا عن لحظات مواجده 
الحميمة 0 إن : 
جارى غار الئاس حتى إذا دجا 
لى الليل هزتنى إلبك السضاجع 


وقد تأكد لنا شعرباً أن هذا الليل يقترن فى وجدان الفنان بالوحدة 


الموحشة والمواجهة العارية مع أحزائه الموجعة . فكأن النبار ملاءة 
بيضاء ثلف الفرد مع الجماعة ٠‏ فإذا انفشعث هله الملاءة أدرك كل 


ميم توحذه وحيرثه البهمق رلذن الكامن من شجاه وما يعتصره من 
اغتراب . فإذا ما نمث هذه اللحظات وامئدت جذررها فى أعساق 
النفس . تمددث شجراً كثيفاً يضاعف بالكتلة الصماء والحفيف 
المخيف والظلال الموغلة فى الظلمة ما قد يعثرى الليل من شفافية , 
ويمجب ما قد عساه أن يبرق خلاله من نجوم . إن شفرة الليل النابغى 
الجالم عل صدر الشعر العربى , ونميرط الشعر الاسود الليبل عند 
امرىء القيس 0 ومراجد الليل العدرى 0 تصب كلها عند صلاح عبد 
الصبور فى شفرة جديدة .. تجمل من الليل ة بيت الجنون ٠‏ كما يفول 
فوكو. عندما يصبح « شجر الليل ٠‏ المعادل الرمزى لرؤ بة صلاح عبد 
الصبور للتاريخ والكرن , فى مدة محددة حرص عل إثبات نارججها : 
من يناير 141/1 حعتى مارس ., عندما ذهبث سكرة النكسة , 
وجاءث فكرة مراجهة المزهة الدالية للإنسان العرى وفى ؛ تأملاث 
ليلية ؛ ‏ أولى قصائد المجموعة ‏ يتجل الحس المأسارى . عمل 
المستوى الشخصى ٠‏ فى محاولة تعقيل الشعور , التى تنتهى باصطباغ 
العقل باللون الاسود العقيم . فالشاعر ينفصل عن دنيا اناس . 
يتأملهم . ويغرق فى شجونه . ويود لولم يشاركهم عبء هذا 
الوجود . يبحر وححده فيواجه من الكوارث الداهمة أفسى ما مشاه ارهر 
د العىّ » والسقوط فى كمين الصمت العميق . فيود لوعاد لرحم 
الحياة . 


كأن قطعة صخر 

تبتف بالأقدام 

ردينى فى أكتات الجبل الجرداء 
وكان كومة رمل 

عبتف بالأيدى 

ذرينى فو شعطوط البحر 


ضمير اللي -- ضمير العقر 


وتكرر كل حركة ؛ بشكل آخر . تنموذج الثوق للرحم . الذى 
يستبد بالشاعر فى سيمترية دلالية طاغية . لقد انبار حائطه ؛ وأصبح 
لا يعرف كيف بسمر حزئه وشغفه . وأفراحه ووطه . إن فقدان هذا 
المرجع العاطفى مثل المسشوى الاعمق لفقدان المرجع السباسى 
والاجتماعى بعد صدمة بونيو . لقد محث ذاكرة الجيل الذى ارتم 
بصكرتها ٠»‏ حتى أصبح يشك فى أن وعيه التاربمى دا و حبلا من 
دخان » . أما الشاعر ؛ أحدٌ الناس شعوراً بها . وأكثفهم وعيا 
بأبعادها . فقد « تاكلت ؛ قصائده ؛ أخذت أفكاره تلذعه . فيبتداع 
فى التعبير علبا حملة واحدة مباشرة تتنافص . فتلغى ذائه وهى تمثل 
بصريا ودلاليا تاكل شاعربته . وئتكون من ثلاث كلمات . تنحدر إلى 
التلاشى فى هرم مقلوب , تصور أيقونيا فراغ العالم من حوله . 
ووححدنه التى نكاد ننفى وجوده فى ذروة نلاشيه : 
لاشىء بعياك . 

تتكرر وتتنافص حتى ثنتهى بحرف ولا ؛ . فى هيأة سن مدبب 
متجذر فى أرض الواقع ؛ الشاعر وحده مع عيه , وتوفه الحميم لمعودة 
إلى رحمم الارص التى لم تسع حلمه . وم تبهج حيائه . 

عل أن التحول من التكلم إلى الخطاب فى نباية القصيدة إنما هو 
مظهر لا يدل عل ٠‏ الاثتئاس ؛ بصحبة النفس بقدر ما يشير إلى التزووع 
إلى الخروج من الجحلد . والتحدى لحركة النفس الهاربة . ومراقبة 
ما يحدث لك وأنت تمعن فى هذا التتردى الدال . إنه يؤدى إلى 
تفمص شخصية أخرى ثرى من امارج درجة الوحشة والرحدة التي 
تعانيها النفس . وهى ثغيب فى جوف الظلام اللا نبائى ؛ فالتجريد 
هنا ليس مجرد حركة بلاغية نشطة . لا يعنى أى مرح , ولا يتضمن 
دانكتة تعبيرية 0, بل هو تمثيل مأساوى لا نشسطار الشخصية فى 
جهدها الخارق لملاحقة الذاث والإمعان فى الغوص إلى أبار الوعض 
الباطنى العميق . وكيا مثل بصرياً للتأكل ببذا الهرم المقلرب . فقد 
فعل مثل ذلك فى هسيد. السقوط : 

« وأئنى أو شك أن أبكى 
وأئى 
سفعطات 
لسن 
كمين ٠»‏ 

إن نقنية التوزيع الخطى للكلمات , والتمثيل البصرى للدالات ٠‏ 
عندما تنضم إل تأثبر البلية الإيقاعية ٠‏ وتعززها حركة الضمائر ٠‏ 
تلعب دورا مهما فى تلوين التجريد الذى ينسم به هذا الانبمار العاطفى 
فى تمل حركة الذاث الشعرية المنسحبة إلى فوعتها الحامية . وهى 
تتوق للرحم . وتدين قبح الواقع الباهظ , عل أن انسجام هذه 
الشفراث المعدد: فى المفاطع المختلفة , وإيقاع ثواليها وه ترائبها » ٠‏ 
هو الذى يفضى كذلك إلى تولد ملامح المنظومة الفكرية أو الشفرة 
الايديولوجية للنص . وفى متابعتنا لبفية القصائد سنرى كيفية ترظيف 
المستويات الأخحرى الرمزية والتجريدية فى التشكيل الشعرى , 


ول 
تضمعنا القصيدة التالية و وردة الصقيع فى قلب مشكلة الترميز منذ 
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صلاع نفل 


البداية ؛ إذ تحتاج إلى جهد نفدى وذائقة حساسة لفك شفرتها ؛ 
فتسميتها ذائها تومىء إلى الندرة التى تسارف الاستحالة . ولا يمكن 
التسليم بجدرى قصد معناها المباشر . وهنا ئبدأ رحلة القارىء مع 
الشاعر فى جملة حنركات يستعرض نخلاها الأماكن والمواقف التى يبحث 
فيها عن هذه الوردة الحليدية . 

وفد افترضت: ... به.د الغراءة الأولى ‏ لتفسيرها عدة فروض ١‏ ثم 
أحذت أعيد الننثر لاح ارها وإستاط ما يجانى الإشارات المتراكمة . 
والإبشاء على ما يدرافق م١‏ ها فى تُبسداتها المتباينة عبر مست حركات . 
الأول فى حلم أبيقورى رائق . .حيث راها الشاعر : 


كالنجوم عارية 

نائمة مبعثرة 

مشوقة للوصل والمسامرة 
ولاقتراح الخقمر والقتاء 


لكنه لا يلبث ‏ حين يرنهف جفناء ‏ أن يرقبها وهى تفلت من 
شباك رؤ ته ؛ ويسقط عليه الإعياه . فيستحيل نومه إلى إغماء . لم 
يصحر ليبحث عما : 


ل مقاهى آخر المساء والمطاهم 
أر اك تجلسين جلسة النداء الباسم 
ضاحكة مستبشرة 


إلا انها مسرعان ما تفلت من خيوط وهمه . ويصبح المكان خاوياً 
كأنه صحراء. رئظل كاف اللخطاب امء نئة المفردة تجر الشاعر وراءها ل 
حركة خارجية غرلة . تدقق النظر فى لفتاث الحياة الصغيسرة ٠‏ 
وحركاث الحب المثيرة ٠‏ وفورة الشهوة التى نرى الأجساد شتا تورية 
فنية ملفوفة ٠‏ وصيفا منابث زغب تعبث فى همود الموث لتبعله . 

عند هذا الحد فى القراءة يتوارى أمامنا احنمالان لتفسي الوردة 
الملغزة ؛ أحدهما أن نكون تعبيراً عن النفس ؛ والآخر أن تشير إلى 
٠المستحيل‏ » ١‏ فعبر تلك التجليات المادية المرهفة , والمعنوية النافذة 
الخاطفة ٠‏ لايمكن لاشاعر أن يبحث عن العدم »)؛. عن 
« اللا شىء ‏ . أو عن و المستحيل الكامل » . كما أله ليس من المتوقع 
أن يكون بإشاراته تلك لا يقصد سوى نفسه ذاتها ٠‏ فكاف الانثى 
تغرى بالغيرية وتنفر من التوحد مع « الانا » مهما كانت شدة الصبوة . 
وفى مستهل الحركة الرابعة ما ينبىء عن اللقاء الخاطف فى بؤرة 
خاصة : 


أبحث عنك فى مفارق الطرق 

واقفة , ذاهلة . فى لحظة التجل 
منصوبة كخيمة من ال حر بر 

يبزها نسيم صيف دافىم 

أر ربح صبح غالم مبلل مطير 
فترتخى حباها . حتى تميل فى انكشانها 
عل سواد ظلى الأسير 1 
ويبتدى ١‏ لينتهى . حوارئا الفصير 


فتصبح و الحظة التجل ؛ هى المنطقة الفريدة النى تتكشف فيها 
حورية عبد الصبور وتمنحه خلالها وصالا خاطفاً كتماس الظلال . 
ليس العشق أبضا هوما يبحث عنه صاحبنا مع إدراكه لحلارة وهمج 
الشغف وللة الشبق ٠‏ فيعود يبحت عساف مرايا غلب الممناء + 
وهمهسات المساجد المتصاعدة إلى الأسقف ؛ فى عالى الجسد 
والروح . بل فى حركة الحياة كلها منذ مبتداها عند حدائق الطفولة 
ححتى مرساها عل شواطىء القبور . حتى إذا أوى إلى مقره فى الليل 
أخيذ يناشدها : 


أيتها السفيئة الوهمية المسار 
ياوردة ١‏ 

أيئها العاصفة المحصمة الإسار 
خلف فصول الزمن الدوار 


أورق فى فلبه يقبن قاطم كالسيف أن « مستحيلا لقاؤنا إلا للمحة 
من طرف .وأورق فى الوقت نفسه يقين نقدى بأن من المستحيل نمسيد 
هذه الاشواق فى مقابل لغوى حيان واحد ؛ مع تمتعها الكامل بالرجود 
الحى النضيرء فلا يسعفنا الضميران الوحيدان اللذان يلف أحدهما وراء 
الأخر إثر ئلك الحركات فى اكتشاف مضمرهما الخبىء ١‏ فالانا لا نشير 
إلى الشاعر فحسب . بل للإنسان أيضاً . وما هو غير قابل للحصر 
فيه . وو كاف الخطاب ؛ تعتصم بجبل الأنوثة ؛ وتهرب من نجسدات 
الحلم والواقع . وتراوغ حتى تدوّخ صاحبها ثلا يملك إلا أن يقنع 
نفسه منها باللمحة المخاطفة مهما أمعن فى البحث واجتهد فى اختراق 
المظان ؟ إباليست نفسه التى يتوق إلى تحقيفها بل شيئا آخر مفارقاً 
له وأثيرأ لديه : كما أنها ليست ممرد و وهم » يضيعٌ الشاعر عمره ذه 
الحميًا فى مطاردة ظله , فإخلاصه الإنسان والفنى يحمبانه من هذا 
العبث العدمى . وتمليه العسير عن روح الفكاهة المميزة له فنيا يهعلنا 
ناخذه بأكبر قدر من المد والصدق , ربما تتصل بشكل ما بكفاءة 
الرضى الشعرى وتجليات السعادة الحقيقة التى يلهث وراءها الشاعر/ 
الإنسان العرى فى هذه اللحظة هى أقرب المعادلات اللغوية لما رمزه 
الشاعر دون أن تصبح التفسير الوحيد له . فلابد أن نظل هاه ثلك 
الشفرة الملغزة فى منطفة الإبهام التى لا تسميح لنا بالإمساك العينى بها 
نحن الآخرين . وهل أمسك بها الشاعر حتى يمنحنا إياها ؟ إنه لم بوجه 
ثنا كلمة واحد: . المخاطب/ القارىء لم يدخل حرم القُصبدة ٠»‏ وم 
يشترك مع الشاعر إلا بإعادة إنتاج الدلالة الشعرية ؛ فى مطارداته 
المضنية وعذاباته الروحية الممضة , وكلم) أتم مرحلة فى رحلته أنهاها 
بموفف نخيبل يتمثل فى تشبيه حائر ١‏ فالنوم يصبح حينئذ ٠‏ كانه إغهاه ١‏ 
والمقهى ١‏ كأنه صحراء ؛ ويتابع التحدين فى عيون الناس : ١‏ كاننى 
أسأل كل عابر ؛ ٠‏ وينتهى إلى شرب دموعه قطرة فقطرة ١‏ كأننى ألتذ 
بالباس والانكسار ؛ ولا مرج عن هذا الإبقاع سوى مرة واحدة فى 
خاتمة المقطع الذى لقيها فيه فى حظة النجل . وابئدأ ١‏ لينتهى حوارنا 
القصبر؛ وما بين هذه التخييلات الحائرة . غير الوهمية . لا يصبح 
أمامه إلا أن يكتفى منها بلمحة من طرف . 

عل أن جزءاً جوهريا من دلالة هذء الفصيدة لا يتمثل فى المعادل 
المراوغ لوردة الصقيع . وإنما يكمن عل وجه التحديد فى الطاقة المشعة 
من مفرداتها ذاتها والمتولدة من الجمع بين عنصريبا ؛؟ فلكل من الوردة 


والصقيع حقوما الدلالية المفعمة بالإثارة 3 وإن كانت نفتر وتتثلم من 
كثرة الاستعمال ٠‏ عل أساس أن الإيجاء ليبس سرى الاقتصاد ل 
التعبير . وهو يعتمد عل كفاءة اللميال فى إعادة بناه لون من الانطباع 
الدلالي » ولا يتمثل عبر التعبير المفصل عن الافكار ولا شرح نظامها 
المسطقى ١‏ بل يتجل فى إثارة الصور والافكار فى نفوسنا بامتزاج 
كلمتين ٠‏ ومكن أن يضاف إلى ذلك تجربة معروفة لدى الشعراء 
والنقاد منذ العصر الرومانتيكى ٠‏ وهى تفجير الطاقة الكامئة فى البلية 
الصرتية الإيقاعية وتوظيفها دلاليا حتى ليعد الشاعر من هذه الوجهة 
و ساحر الأصوات » الذى يستطيع لا أن يعثر عل نمط التوافق الدفيق 

بين الصوث والدلالة فحسب » بل عل طريقة التحام المستوى الصو 
بمسثوبات دلالية ورمزية عديدة نصبٌ كلها فى اتجاه واححيد ٠‏ وابجمع 
بين الوردة النضيرة الدافثة الحمراء والصفيع الأبيض المتجمد هو الذى 
يكسر هنا رئابة الإيجاء التقلبدى . ويخلق بعلافائه اللعديدة إيجاء آخر 0 
لا باستحمالة العثور على ما يبحث عنه . وإلما بندرته الشديدة . ثلك 
الندرة النى تلتف بدورها بشبكة من الإشماعات العاطفية والشعرية 
الفريدة . 
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رأينا انه من نتائج الطابع الغدائى الغالب سل شعر البسان ٠‏ 
خصوصاف د ملكة السنبلة » نوزع مراكز الثفل فى قصائده عل مواقع 
عدة منها . دون أن يستائر موقع واححد بتحديد البؤرة الجماذبة المكثفة ؛ 
فقد يكون المطلع ؛ أو بعض المقاطع . أو الخائمة . هر تلك البؤرة ٠‏ 
لكنها تمضى فى انجاه دائرى يتوازى مع حركة الضمائر . ويعكس 
بطريقة أيقونية شكل الدلالة الشعورية , 

أما صلاح عبد الصبور , فإن الحركة الغالبة عل قصالده » 
خصوصاً فى هذه المجموعة التى كتبث بعد أن كان قد فرغ من جمبع 
أعماله المسرحية بسرعة فائقة ‏ نشر معظمها فى عام واحد 1458 
تمضى عل نسق شبه درامى منتظم . يتمثل للوهلة الأولى فى مظهرين 
بشيوين ١‏ : 

أحدهما : تسد مفردات المراقف الشعرية فى مشاهد مصورة . 
تخضع لنظام ٠‏ السيناريو» المرتب , المكوّن غالبا من لوحاث بصرية . 
حتى وهو يمعن:فى متابعة د شىء تجريدى ؛ ؛ كيا رأيدا فى « وردة 
الصقيع ؛ ؛ عل نحو يبرز القوام الشعرى لها من ناحية ؛ وينفخ فيها 
حرارة وجدانية تبث فى خلاياها حياة ما كان لها أن تنبض لولا تلك 
المشاهد . عل نحو ينقذها من حماة الميتافيزيقية » ويجعلها تتلبس 
بمعاثاة الوجود الحسى المتعين . من ناحية أخرى . ويضمن فى الوفت 
ذائه المستوى الادى الضرورى مما يتبقى لدى المتلفى من رذاذ إدراكه 
البصرى والسمعى لتجلياث الموقف . وإن لم يسعفه الحدس لاستبيان 
دلالته بدفة . فتزهر فى وجدانه الصورة الشعرية المرئية الموفعة عل 
الأفل بتناميها وبتراكبها . وتلق لديه وعيا من نوع ماء يتجارب مع 
الموفف الشعرى وإن لم يقوعل التطابن معه أر احتوائه ؛ إذ يصبح وقد 
اخترن من المشهد اللون والحركة والإيقاع ؛ وإن عجز عن فك شفرة 
الرسالة بأكملها . كبا يختزن مشاهد القطعة المسرحية حركات الممثلين 
وبعض لفتائهم وأقوالهم . حتى وإن لم يسئطع تحليل الدلالة الأخيرة 
قاء 


مير الشعر- ضمير العصر 


أما السمة الأخرى الغالبة على حركة قصائد عبد الصبور بنيويا فهى 
تمركز بؤرة الثقل فى المقطع الأخير , الذنى نتجمع لديه الخيوط المبثوثة 
فى المشاهد الكثيرة . وثلتقى لتصنع ما بشبه الشكل المخروطى المحكم 
الإبقاع , الذى يساعد كذلك فى فض الرسالة وفك شفرتها . 


ولناخذ قصيدة ٠‏ تنوبعات ؛ من هذا الديوان نموذجاً نكشف من 
خلاله عن هذه البنية الدرامية المخروطية ؛ فهى تقدم منذ البداية عل 
أنها تنويعات عل بيت ييئس » الشعرى ١‏ الإنسان هو الموت ؛ . وهنا 
نرى قدرة عبد الصبور عل استحضار العالم الكامل للأخسرين ٠.‏ 
لا مجرد أسمائهم كما يفعل البيان الذى لا بعايش سوى تجربته هو دون 
أن يتمثل الآخرين ويدخل معهم فى صراع حقيفى داخخل يغوص إلى 
أغوار البئرين ليكتشف العروق المائية النى نسمح بفيام جدلية خصبة 
بينبها . لكن عبد الصبور لا ينثر أفكاره وصراعه حرل بيث ١‏ بيتس ١‏ 
بطريقة تلقائية مباشرة ٠‏ بل بشرع فى إقامة مسرحه ؛ ويأخذ دور 
الموقة المعلقة عل أحداته رشخوصه ؛ فهر الذى يتكلم ٠‏ ولكن 
الآخرين ‏ من يتحدث عنهم - لبسرا غياباً عن الحدث ٠ ٠‏ إنه ينصبهم 
أمامئا فى مشهد شعرى فتراهم معه . وعندئل يصبح الضمير اللائق 
بحضررهم « هؤلاء » لتعينهم بالإشارة التصويرية وليس مجرد دهم » 
المحتجبة فى بطن المجهول ؛ 


كان مغنينا الأعمى لا بدرى 

أن الإنسان هو الموثت 

لم يك سافيئا المصبوخ الفودين 

يدرى أن الإنسان هو الموث 

والعاهرة اللامعة الفكين الذهبين 

لم نك تدرى أن الإنسان هو الموت 

لكنى كنت بسالف أيامى 

ند صاد فنى هذا البيت 
الإنسان هو الموت » 
بشراءى أمام القارىء عالمان كاملان : أحدهما يمثله الشلاثى 

ا مسرحى ٠‏ من المغنى الأعدى والساقى والعاهرة » والآخر هو الحقيقة 
الفاجعة التى لا نقرى على إدراكها بملفوظ واحد ١‏ بل يمتاج الشاعر 
لتكرارها أربع مرات ح. تنفجر شرارتها العدمية فى داخلنا كما نعصف 
بقلب الشاعر وئكاد تصبغ رؤ يئه للحياة والواقع . وهولا يكررها 
بالتوزيع الإيقاعى ذاته . «انرغم من انحاد الصيغة الرئيسية ٠‏ بل يقوم 
التنوبع فى التوزيع بدور سرسية.. يسهم ل التنريع الدلالى ريصب فى 
مجراء » ويقوم التقابل , بين الصرفة التجريدية وما نحتك به فى كل مرة 
من انزلاقها عن وعى الشخرص المرسومة بعناية عن طريق الأوصاف 
اللازمة المجسدة بدور الانتقال بالشفرة الشعرية من المسشوى 
الأبديولوجى الغنائى إلى قلب الدراما الإنسائية . فالمغنى مع أنه أعمى 
قد فقد بعض حراسه . والساقى مع زحف المشيب الدى لا تداريه 
الصبغة قد ود ع معظم عمره ٠‏ والعاهرة الى استبدلت بأسئان الشباب 
ذكا ذعياً لام لبي الى رحلة المياة سوى القليل 3 ومع كل ذلك 
فهم لا يدرون أن حقيفة الإنسان هى هذا المرت المائل لبهم . المطل 
من نوافصهم . إن الشاعر يختار أبطاله فى هذا المشهد بعناية ليقرب 
فعليا من التسليم بصدق المقولة ؛ نالليلة فعلاً مرت . واللحظة 
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ع سل 


المفعمة بالنشوة والجيرية موت ٠‏ والإنسان هو وحده الذى يدرك بحسه 
المأساوى تحول الحياة حوله إلى موث . إذن فهر نفسه موث ! إلا أن 
الشاعر لا بتبع مظاهر حدوث هذا الموت فى زمان ومكان مطلقين ؛ 
بل يربطها ببجال محدد جغرافيا هوه مديئتنا الجريحة ؛ . وزمان خخاص 
تاريخى لا يذكره . ولككن القارىء لا بنساه . فهر سدواث ما بعد 
الكسا . حيث جبنس الشاصر فى ركنه الجسامد ‏ بتقطر فى الزمن 
الميت » , 

وهنا يلتفت الشاعر لفتة مفاحجثة تغير إيقاع ال سهد ١‏ إذ يرئفع صوته 
المباشر عندما يتولى هر تمثبل المشهد التالى . وينتقل من قلب هذه 
الحانات إى حيث يضرع بصدق مبتهلاً إلى الله . . أجل إلى الله . . 
حتى : يرفع عنا هذا الزمن اميت ) : ا 


أهتف أحيانا يارباه 

إرفع عنا هذا الزمن اميت 

أنس علينا ٠‏ لا تعبر عنا كأص الآلام 
علمنا أن نتمزق بإرادئنا العمياء 

فى منقار الإيام 


ريمضى هذا المقطع منحنياً صوب خامة منفرجة قلبلاً ؛ إذ يكاد 
الشاعر فى ابنهاله أن يقرب من مشارف الشطان الضونية ٠‏ إن -لمظة 
الوعى الشامل بالمطلق هى وحدها التى تحمل الشاعر إلى هذه 
المشارف . أما المقطع الثالث فيبدأ حركة أخخرى مواجهة للبيث المولد 
للموقف الشعرى ومقارعة له بالحجة ؛ إذ نتطور بالحركة عبرالبؤ رة 
الدرامية النى نتجمع وننحل فيها الخيورط السابقة ؛ 


ياوليم بغار بيس 
كم أضنيث يقينى بفكاهتك الأسيانة 


أجل فهى ليسث سرى فكاهة شعرية سوداء ١‏ مولعة بالجمع بين 
المتسافضات » ولو صحت فى رؤ بتها العدمية لم يكن هناك مجال 
للخلره . لكن : 


إن كان الإنسان هو الموت 

فلماذا ينبسم هذا الطفل الأحور 
ولماذا جاز البحر المزبد 

حتى مخط على شباكى الشرقى الموصد 
هذا المصفور الأسرد 

هذا البيت 

» الإنسان هو المرت‎ ٠ 


فكما أثبت ديكارت وجوده انطلاقاً من عملية التفكير لال البحث عن 
حركة الوجود ٠‏ نقض صلات عبد الصبور دعوى د بيتس » اعنمادا 
عل أمر ين : ابراءة الإإنسان الجمميلة المتمثلة فى أنقى صورها المتجددة 
عند ابتسام الطفل الأحور . وعبور أرفى أشكال إبداع هذا الإنسان 
لحواجز اللغة والجنس كعصفور فائن . حتى فى سرادء ٠‏ ووصول 
الشعر ممترقا الزمان والمكان إل الآن , 

علد هذه النقطة تلتقى خيوط البنية المخروطية فى عملية انصباب 
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دلالى لتفك ا موقئف الدرامى فى ذررة تشابكه ٠‏ وتصعد الفائة بقدرة 
جدليتها لدرجمة من التكثيف وتعميق السوعى والكشف عن 
المستحدث , بما لم تصل إليه أية حركة سابقة فى القصيدة . عندئل 
لا يمكن أن يظل الدموذج دائرياً ٠‏ ولا الإيفاع بسيطا غنائيا . بل يقرفى 
خلدنا أننا حيال شكل درامى للقصيدة . 


>" 
لازال الئوزيم المقطعى للقصيدة الحديثة منطقة مبهمة فى نقد 
الشعر . لم ثتأسس طبفا لدراسات مستوعبة تبحث عن النظام الداشعل 
للقصيدة ٠‏ ومنطق حركتها . والنماذج البنيوية المائلة فيها , عل 
خصوبة التجارب الإبداعية وتعدد مناحيها . واخشلاف الشعراء فى 

أساليب التوزيع . ونباينهم فى كفاءة توظيفه موسيقيا ودلاليا , 

ونا كانت بداية الملقطع الجديد تتذبلب دائها بين الاستهلال 
والمراصلة ١‏ تستائف فولاً أخحر وهى فى الوقت ذاته امتداد بشكل ما لما 
سبق ؛ توهمنا بأنها افتتاحية مع أنها مجرد مفصل آخر . فإن التفساط 
علاماتها النصية يصبح مؤشرا مهما لانجهاه المركة ؛ وعاملا فعالا فى 
عمليات التوزيع 3 ولعل أبرز هله العلامات النصية النى تتحكم فى 
غيرها , ونحدد مستوى الفعل . ودرجة التجريد أو التجسيد . هى 
علامات الفاعلية والمفعولية . أى الضمائر . وعندئل يصبيع تكرار 
الضمير أو تغيير أر تبادل وئرائيه فى ظواهر أخرى مرئكزاً نصياً واضبحاً 
وإن كان مراوفاً لتحليل نوعية العلاقة بين المقاطع وتصرر الدكل 
الدباجرامى ؛ الدى نحققه . كها أن النظرة الشاملة لمساحة كمل 
مقطع . ونوعية الإشارات فيه ٠‏ ودرجة كثافتها وكيفية ترميزها , 
ومسترى تراكبها المثرائب مع المقاطع الاخرى . كل هذا هو الكفيل 
بتحديد إيقاع القصيدة فى بنيئها الكلية . 

وقصيدة و فصول مننزعة من كتاب الأيام بلا أعمال » لموذج شائق 
للمسرحية الشعرية الغنائية . على خطورة الجمع بين هذه الاطراف ؛ 
فهى غنائية لأا تحقق جوهر الشعر الغنائى . لا من حيث درجة 
مشاركة الأخرين . لهذا مستواء العميق لذاكرة النص كما رأبنا عند 
الببان ٠‏ وإنما لطبيعة التوظيف اللغرى فيها ؛ لان السلوك اللغرى 
للشاعر الغنائى . رطريةته فى صياغة عالله ونشكيل رؤيثئه ١‏ ينسم 
أساسا بغلبة طايع البساطة . مهما تعد:ث الأنماط النى تصاغ فيها هله 
اللغة الغنائية ٠‏ فإذا أخذنا نستقصى مكونات هذه البساطة الغنالية 
وخصواصها البارزة ٠‏ وجدنا أنها تتمثل من منظور البنية فى رب 
المسافة , وشحنات الذكريات . والعفضوية الطافية . وفهما ينصل 
بالموضوعات , وطريقة اختيار الكلمات والصيغ الى تشير إليها . فإنه 
يفضل الوجدان منها ؛ ما يتعلق بالنفس أكثر مما يرئبط بالعقل ٠‏ هل 
تزاوج الأمرين وصعربة الفصل بينهها فى كثبر من الاحيان . كا أن هذه 
اللغة الغنائية يسردها عل مستوى الإدراك المباشر قدر من الإبجاز تلعب 
فيه أشكال التكرار دورا توزيعياً حاسياً . كم توظف فيها الوسائل 
الحساسة . مثل الإيقاع والرئين الصوق دون مبالغة , على نحو يخلن 
فى نباية الأمر نغمة خاصة هى وحدها الكفيلة بإثارة الاستعداد النفسى 
للتلبس بحالة الشعر . 

عل أن هذا لا يتعارض مع الطابع المسرحى الذى المحنا لك 
قصيدة د فصول منتزعة . . » وإن كان عل المدى العميق بولد نوعاً من 


التوتر والمفارفة ٠‏ مهى تتألف من جملة من « المونولوجات » وحظات 
النجرى التى تكون فى مجموعها : موقفاً دراميا ؛ بالغ الحرارة ومعقد 
التركيب . وكل مونولوج فيها يقدم جانبا موازيا للشخصية:المحورية 
نمسها فى حظة مجاورة لما يسبقه وما يلحقه ؛ فالفاعل دائمأ واحد هو 
٠‏ أنا »النى كلما أمعن الشاعر فى حفرها باسمه الشخصى كتب بها كل 
الأسهاء وبرزث كأوضح ضمير للمتكلم المصرى والإنسان العربي . إذ 
تصبح اللغة هى السور الذى يقف خلفه جماعة المتكلمين فى تمايزهم 
عن غيرهم من الأمم , ويمتد مفهوم الوطن ليحتضن بالضرورة الإطار 
العرى الذى ثقع فى قلبه صورة مصر . 

وإذا كنا فد رأيئا فهها سلف من بعض قصائد المجمرعة أن نقطة 
ثلافى أطراف الشكل المخروطى نقع فى نهابة المقاطع ٠‏ أو تنصب فى 
خائمة القصيدة . فإن مركز الثةل فى هذا النصص/ الام لكل الديوان 
بكثافته وترميزه ينتصب فى مطا. : المناطع ٠‏ وإن كانت انواتيم ترجمة 
مشحونة بالشجن والعذاب لها ' ١‏ “ميقا يرد شتاتها إلى الوحدة » 
وواقعها إلى الشعر . فالبكائية “* ولي سنانف من أربع حركات » يدقع 
الشاعر فى مطلع كل حركة منبها بعلامة نصية معادلة لحانب من تجربة فى 
الشعور بكارثة النكسة . بطريقة ثلقسائية وعفوية ومكرورة مع أنها 
ترميزية ؛ وتنمو حركة العلامة حتى تنتهى إلى السقوط والانتهاك ١‏ 
ممثلثة بالتفصيلات الواقعية . الإشارية والرمزية الخارقة فى الرقت 
ذاته . وهنا على وجه التحديد س. يكمن سر القوة الأسرة لصياغة 
عبد الصبور الشعرية ؛ فهو يعطيك مفتاح حل الشفرة فى اللحظة 
ذاتها ‏ النى يراوك فيها بالتشفير والرمر : 


أبكى جوهرة 
سيدة الجوهر 
الجوهرة الفرد . 
ولا يقوم هذا الترداد للكلمة بأوصاف ممتلفة ومتازرة ٠‏ بدأ بكوها 
موضوعاً لبكاء الشاعر الفاجع بمجرد دور الترجيع الإيتاعى الدلالى ؛ 
ولكنه أشبه بظهور البطل على خشبة المسرح . ثم انتقاله المكتان 
ليتسقبل ضوءا آخبر . وليتم استيعابه بأوضاعه المختلفة . ثم بشرع فى 
أداء دوره ولا ننسى أنه مسرح شعرى ؛ ومن ثم فهوراقص ٠‏ ثقوم فيه 
الأوضاع الغطية على الصفحة بدور تشكيل بارزء ثم يمضى الشاعرفى 
استعراص لفكاية هذه الجوهرة : 
كانت تلمع فى مقبض سيف سحرى مغمد 
علق رصدا فى باب الشرق الموصد 
من يدم النظر إليها يرئد 
إليه النظر المحسور , ووى فى قم الثوم المسحور 
حنى أجل الآجمال 
فد يمع حجرا . أو فى موضعه يجمد 
وإذا انتبهنا إلى تنشيط ذاكرة هذا النص لنلقى نظرة خاطفة مل 
ما بتناص معه ٠‏ ما يستثيره ويمركه ويبعثه من مرقده . وجدنا أنه يبعث 
أمشاجما منسجمة من الإشارات القرانية والشعرية والمبنولوجية . فيقيم 
بينها نسبة عالية من التجانس . لتؤلف بدورها القاع السحرى 
الشعرى للجوهر: ؛ فهى من ناحية نفسها التى تحدث باسمها حافظ 
إبراهيم فى قوله : 


قير الشعر ضمي. العصر 


أنا ناج العلاء فى مفرق الشرق ودرائه فرائد عقدى 

وهى قرآنية من ينظر إليها ٠‏ يرئد إليه البصر ناسنا وهو حسير» ؛ 
وهى ميثولرجية شعبية حميمة ؛ يمسخ عدوها حجرا مثل تلك الاحجار 
المنتصبة على أبواب المساجد والبيوث فى القرى المصرية تمائيل مجمدة 
د انسخط ء فيها من تجرأ على التوضؤ باللبن أو انتهاك المحرمات , 

لم يتغير الزمن ؛ وتسقط الموهرة بين حمذاء المسود البييض 
والسود . فتفقد ما طلسم فيها من سحر . ونظل هناك بقبة تعجر 
الكلمات المفجوعة عن أدائها فتفوم النقاط مقامها ؛ولا يكون أمام 
الشاعر سوى أن يطلق صرخية القلب الموجع قرارا وتعليقا ونفسييرا 
لكل المشهد : # 


أن يا وطفى , 


7س ؟” 


بكرر الشاعر الافتتاحية ذاتها للمقطع الثنى مع اختلاف العلامة 
النصية رالعاد المشار إليه ما 0 فتصبح : 


أبكى برجا عريان الصدر المفتوح 

الشمس . . الوشم الذهبى على المثن الصخرى 
والقمر على مفرقه العالى 

دبك الر زعم 

إيه ١‏ يازمن التبرييع 


فيسئرجع صلاح عبد الصبور نفسه » يستعيد صوره الشعرية فى 
شبابه وهر ينحدث عن زهران وصدره المفتوح ووشمه الذهبى . لكنه 
فى -ليظة لا يملك إزاءها أن ونساق وراء الشجن القديم ؛ أن يدور مرة 
أخرى فى إسارصوره الماضية فلا يلبث أن يلتزغ نفسه منهاء ويعلو مع 
القمر عل مفرق مصر فينصبه : ديكا للريح ؛ ؛ ويتأوه من بعده لزمن 
التبريح . بيد أنه يسرع فى اخختتام هذه الحركة . دون أن يمل ببليسة 
التوزيع المقطوعة وثمط القرار .لانه عثر على معادل أقرى ف المفطرعة 
الغالثة : 

أبكى قصرأ أسطورياً من جلوة ألوان 

وعندئذ تسعفه ذاكرته النصية بأغنى وأخطر مقابل قرآن بمتاح منه 
نجليات النور لى هذا القصر المسحور , وكان قسد حاول الاقتسراب 
التناصى منه فى مأساة الحلاج فلم يبلغ مداه ؛ إنسه ذروة الشمرية 
الرمزية فى الكشف والتجيل فى آبة المشكاة ٠‏ ويرئكز النناص هنا عل 
طريقة توليد الجمل مع اختلاف نسبة عالية من الممرداث ودلالات 
التراكيب ؛ إنه نناص النمط النحوى المتشابك : 


تتولد مها ألوان . مسح زرئتها 

أو خنضرعا أو دكتتها . فى صدر مرايا 

مائلة فى وجه مرايا 

بتجدد إيقاع الألوان على إيفا م الموسيقى . . 

الموسيقى تنولد من طرنات الأنسام على بلور الشرفات 
الشرفات الزهريات 

يتبعار فيها الورد الثابث من طون الأرض المسكينة عع ال 
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صلاح فضل 


ولكى ندرك ثراء الاتكاء على ذا النمط الحيورى من التشاص 
التركيبى , فلنفرأ ففرة من آية النور د مثل نوره كمشكاة فيها مصباح . 
المسباح فى زجاجة ‏ الزجاجة كأنا كركب درى . يوقد من شجسرة 
مباركة . زيتونة . لا شرفية ولا غربية ٠‏ يكداد زيتها يضىء ولو لم 
تمسسةه نارء ثور عل نور 1 . 

ونصل إلى خاية المقطع فإذا بالسحر بتبدد عن القصر الإمى عندما 
يمط مليه الأسلاف , وينببونه : ويجملوزه مبغى وماخورا . . ٠‏ فتفر 
من أنبائه الاسطورة . وتكمل النقط ما لا تقوله الكلماث ١‏ وتأن 
الأهة الختامية ,. صرخحة القلب ؛ لإتمام الحمركة الثالثة . ويستشير 
الشاعر فى المقطم الرابع رمزأ آخر دينياً حيرا هو ؛ براق, المعراج »  :‏ 


أنكتى مهرا وثايا مشدودا فى درب المعراج إلى الله . 
مهرا بجتاحين . الريش من الفضة 
والوشى ؛ اللؤلؤ رالياقوت 


لكن المشكلة ليست فى المهر . بل فى الفارس النبى , لقد أصبح فى 
زمن الانذال دجالا . بل دجالات ٠‏ عشرة ١‏ ماثة . ماثتان , حطوا به 
على أرض انقديعة , وسلبوا يافوت وشيه . وافتسموا جرهر عينيه . 
ويكمل القارىء ما تشير إليسه الفراغات . لم تحنم الآهة المكرورة 
المقطع والقصيدة بعدما تنتصب أمامنا لموذجا فذا لبنية مخروطية متراكبة 
تبتدىء بالطرف المدبب . وتعتصر أقصى إمكانيات الشعر فى الترجيع 
والترميز وتليد الحدث التاربمى بتشعيره وتشفيره . 


اس" 

لم يعد الموضوع هو المحور الذى تدور عليه التجصربة الشعمرية 
المعاصرة . سل أصبحت الذات الشاعرة . وما يعثريبا من ببجة 
وأسى , وما يصبغ رؤ يتهما المحياة والأشياء . هى مركز الثقتل 
الشعرى ؛ أصبحت هى الفاعل الرئيسى لفعل الشعر ويؤرة عالله ٠‏ 
إلا انها ليست الذاث المستوحشة المعزولة . بل إن ذات الشاعر 
المعاصر قد ابتلعث الكون ؛ وتمثلت الحباة فى حركتها الفوارة ؛ 
وجعلتها مرآة لها بعد أن كانث هى المرآة س ى) يقول البياق . وعبر هذا 
التطور الناسم الذى لم يمض عليه أكثر من نصف قرن احترقت ثماما 
شفرات شعرية عدة . وأصبحت رمادا تذروه رياح الماضى البعيد . 
لا خطر ببال أحد أن:يلوث به أبهاء الشعر اليرم . من الذى كان يصدق 
أن يبثر المديح كله من ديوان الشعر العري بعد أن كان يشغل قرابة 
نصفه ويصبح سرأة يداريها من يقترفها ؛ ويكاد يخثفى الفجاء 
أو يتلبس بأشكال أخسرى . ويضمر السرثاء وبتشكل فى مسارب 
جديدة . ولا يبقى من شعر السياسة بأفاطه التفليدية تقريباً سوى 
بعض نغمات الفخر القومى فى الاناشيد والاغنيات الوطنية ؟ والحق 
أن التجربد الإنسانية والاجتماعية والوجدانية قد عانت هى كذلك من 
تحولات جذرية فى الشعر . تعكس . بطبيعة الحال ‏ نمولات الآبنية 
الثقافية والمادية . ومن ذا الذى يسلم ‏ ولا بدلنا ان نسلم ‏ بكل هذا 
الدسخ فى كائنات الشعر ثم بظل بمارى فى مشروعية التحول الإيفامى 
والرمزى بل ضرورته دون أن يكون لاهيا أو جاهلا بما يقول ؟ , 


بيد أن ما نحن بصدده الآن ليس هر التناول المطلى لمظاهر الحداثة 
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الشعربة ٠‏ بل تأمل موضوع د الفخر » عل وجه التحديد . ولو ذهبنا 
تستقصى نفيضه ١‏ ولتتبع اللحظة المضادة للامئلاء الأجوف والتغنى 
المباشر بالذاث الفردية أو الجماعية . لوجدنا أنه و الل » . وقد 
أدرك سلاح عبد الصبور أنه لا يستطيم أن يصصدقئا فى سديئه عن 
د اكتثابه القومى » دون أن ممجلنا معه بشفرة جديدة ذاث صبغة 
أيديولوجية مخالفة للتقاليد القديمة ٠‏ ريشم| يعود صرة أخرى بطريقة 
المفارقة المريرة ليعنون قصيدة أخرى فى تربية الشعرر المرهف الحديث 
بالعنوان الفكاهى اللاذع ٠‏ وقال فى الفخر ؛ . فينتهك صراحة هذا 
الشرف الشعرى الزائف . ويقوم بمحاولة تأسيس فيم جديدة تورق 
من جملة الوسائل الفنية المستخدمة . 

وفى قصيدة ٠‏ الخجل . . وهل هو شعور غريب » يتمثل النطاب 
الشعرى ؛ بما هو خطاب فى أوضح تجلياته ؛ إذ يقرر الشاعر أن بطل 
عل عالم الناس فى بلاده , الذين نحدث عنم . وقال هم ؛ وسحكى 
أحلام فروسبته فى دواوينه السابقة ؛ فصلاح لم يكن شاعرا حميميا ينظر 
إلى داخله . بقدر ما توجه للاخرين وخاطبهم . إنه يستدعيهم الآن 
ليبارزهم بسلاحه الاثير : الدعابة المرحة . لكنه موجّع . فلابد 
لفكاهته أن نكون أسيانة أسيفة . بل تحرج بالرهم منه مريرة سوداء » 
أشبه بمرئية هذا الصديق/ الشاعر الذى كان يضحك كثيرا . وهو 
يخاطبهم الآن فى قصيدة واحدة لا تتجزأ إلى مقاطع , بالرهم من أن 
وها النسبى . الذى لا يقل عن الفعسول السابقة سوى ببضعة 
أبيات , كان يسمح له ذه التجزئة , إلا أنها تقع دلالها فى جملة 
واحدة ذات شفين : ٠‏ ترك لكم . . لكنى أبغى . . » وهر يعمد فى 
توليد هذه الدعابة الأليمة على تفلية التعليق الساخر فى الجزء الأول ٠‏ 
على نحو يفضى بطريقة مسرحية إلى تمسيد الموقف , لا عبر تعد 
الأصرات . بل تعدد طبقات الصوت الواحد بين اللجهر والهمس ٠‏ 
وكأن التعليقات التى ترد بين قوسين ما يحدث به المتكلم نفسه وهو 
بخاطب الآخرين . ثم يستثمر هله التقنية ذاتها فى المسزء الثائ من 
القصيدة وإن لم يولد بها شرارة السخرية . سل تمتلف وظيفتها 
جوهريا ؛ إذ تؤدى حيئئد إلى تعميق الوعى بتفصيلات المشهد 
الدقيقة . وشرح خلفياته . نتيجة لان التمليق لا يأ مضادا لما فبله بل 
متمما له . ومثل التفاوث بين الجهر والهمس فى الحزه الأول تعديل 
الموقف من التاريخ , وكشف الفناع عن عبادة الأسلاف الزائفة : 


أئرك لكم أن نحصوا عدد الفثل 
فى وفعة حطين 
أئرك لكم أن تحصوا طعئاث الرمحع 
فى صدر السيف المسلول 
( بلمنكم هذا الثائم فى ظاهر مس 
أو لى ظهر صلاح الدين 
( بلعنكم هذا النائم ‏ رهم إرادته - فى أفواء الكذايين ) . 


ثم تأن حركة الاستدراك لتقدم ببساطة أفدح شعرر وقع الإنسان 
العرى الحساس نحت وطأئه بعد النكسة ؛ ولا يتقول.. هذا الشعور 
مثلا فى مقولة ٠‏ العار ‏ التى تشير إلى منظومة من القيم الاجتماعية 
تغرى الشاعر بتحديها وكسر سلمها ٠‏ ولكن شعور د المفجل ) نفس 
فردى حميم . ينقل مال الصراع إلى داخل الإنسان عندما نستحيل 


المزيمة إلى انكسار شخصى خخاص لكل منا 1 وهذا ما يختاره الشاعرى 
ترنيله لأكثر المرائف تلقائية وطبيعية ٠‏ فيجسد كيفية السحافه نحت 
وطأئه . وهو كلما أمعن فى ذكر التفصيلات الصغيرة واللفئات الواقعية 
المثهرة جعل يغرس أظفاره فى لحم القارىء ويوقد جذوة شعوره ؛ 
فليس هو المفجل الرومانسى العلب الذى تتحل به العذارى مثلا ه 
لكنه خجل الرجال عندما يمس الأمر رجولتهم ؛ وينكسون رؤ وسهم 
أمام رفاقهم 3 أجل أمام رفاقهم عل وجه التحديد ؛ فالإنسان 
يستطيم أن يجد مهربا عندما يصطدم يمن هو أعل أو أدن منه ؛ ويلقى 
التبعة على فرارق السن أو الطبقة أو القهم أو الظروف . أو يخرج من 
أو التملص . وهنا ينجل الشاعر المدرك لوظيفته فى بلورة ضمير 
الجماعة وانعكاس روحها الخلاق وإرادتها فى التفوق والحب وصيافة 
المستقبل ؛ ما أشد مذلته وهو بصحبة أقرانه من الغرباء عل وجه 
المصرص ! 


لكنى أبنى مدكم شيا 

أبغى أن أجلس جنب صديقى ٠‏ أر برستاد » 1 
( من أوسلو بالنرويج ويكتب شعرا يتردد فيه حرف اخناء كثيرا ) 
أو جنب صديقى ١‏ إيفتوشتكو » 

( من موسكو . . كان هنا ضيفا مئل سنين ) 

أو جنب صديقى ٠‏ راهني ؛ 

( من إيران ) 

أبغى أن أجلس جنب صحاب الشعراء 

من شئى البلدان 

وأنا لست بخجلان ٠‏ 


وهو يريد أن يشاركهم الحديث الجذلان عن الحب والطبيعة » 
والشعر والجمال فى بلاد كل منهم , دون نوف من أن يطلق أحيدهم فى 
وجهه فجأة : 


تاريخ اليوم الملمون 

أبغى أيضا ألا أصبح كالمسجون 
حتى لا تفجان السكين 

أن تصبح كلمان 

عما قبل العام السابع والسئين . 


وعندئل تصبح المفارقة لا مجرد دعابة مرحة , عبئز لها الضلوع. 


بالضحك . بل سكين يشق القلب . 

ويقدر ماكان الشاعر خالن كلماث كان مدركا لأنه سيقع صريعاً 
مضرجاً بدمه من تلك الكلمات ؛ عندما تكون الفكاهة صوداء 
والرفين ظلوماً . وأحسب أن هذه الصفحة من الفصول المسزعة » 
ببساطتها وواقعيتها ومثيلها لأخوف ما يمشاه الشاعر بين رفاقه , تنغل 
إلى أعماق الحس القرمى المتشخص ؛ إذ تجصل الكف عن الحيل 
والرموز والافلعة وصناعة الشفرات الشعرية المعقدة ؛ وإعادة نسمية 
الأشياء بكلماتها المباشرة كما هى فى بداهتها اللاهبة ؛ أعنف هجوم 
عل الواقع ومنازلته . أملا فى التفوق الشعرى عليه . 


شمير الشعرت ضمير العصر 
م 


عل أن هذه المفارقة المولدة للسخرية الشفيفة بين الجهر والهمس من 
ناحية , وبين السرد والموقعة الحسية له كتأصيل شعورى من ناحية 
أخخرى : تذكرنا بخاصية جوهرية فى أسلوب صلاح عبد الصبور ؛ فى 
جسارته المسية وسط طقوس الأداء الشعرى . ونستحضر من أمثلتها 
مرة أخرى مطلعه فى البحث عن وردة الصقيع : 


أبحث عنك فى ملاءة المساء 
أراك كالنجوم عارية 

المة مبعثرة 

مشرقة للوصل والمسامرة 
ولا فتراح الخمر والفاء . 


ونتذكر أبضا فى تجراله مع بيث « يبنس » ححديثه عن الساقى 
المصبوم الفردين » والعاهرة اللامعة الفكين الذهبيين . واستتحضاره 
الجسور فى البكائية لآية النور ؛ إذ يمكن أن نرى فى هله الانتقالات 
الدلالية المفاجثة الباب « الموارب » الذى تلج عبره لل النص عند 
القارىء ؛ تلك اللذة التى فال « بارث » إها لا تقبل أن تمتزل إلى 
عملها النحوى ؛ وذلك مثلما أن للة الجسد غير قابلة لآن تمتزل إلى 
الحاجة الفسيرلوجية ؛ و فلذة النص هى تلك اللحظة التى يسير فيها 
جسدى وراء أفكاره الخخناصة ؛ ذلك لأن جسدى ليسث له نفس 
أفكارى . أليس الوضع الأكثر إبروسية فى جسد ما هو حيث ينفجر 
اللباس ؟ ففى الانحراف ٠‏ الذى هو نظام الللة النصية » لا وجود 
لمناطق مولدة للشب . إن ما هو شبقى ‏ كها بين التحليل النفسى ذلك 
جيدا ؛ هو التقطم : تقطع لمعان البشرة بين قطعتين من اللباس ١‏ بين 
حافتين , هذا اللمعان بالذات هر الذى يفتن . إنه أيضا الإخراج 
المسرحى لعملية الظهور والاختفاء » . 

ولعل عبارة الإخخراج المسرحى هنا هى أدق توصيف لفن المقارقة 
التصويرية . وجسارة استحضار المحسوس لتمئيل عالم عبد الصبور فى 
شعره , مما يفسر كفاءته العالية فى اختراق ذاكرة قرائه وأسرهم ٠‏ 
والتواصل المحب الودود معهم . 

ونخهم هله القراء: بسموذج أخير من «شجر اللبل» تتجل فيه 
بشكل واضح ‏ دون فسر أو افتعال ‏ أهم الوسائل التقلية الفنية التى 
تصب فل شفرته الأبديرلرجية وتكشف عنبا » وهى تعدد الأدوار . 
والشكل الكتاىي 2 والبئية الإيقاعية 0 والمسترى الرمزرى ل هذا 
الترئيب المتراكب . 

هذا النص الذى بجمع فى فضائه ما رأيناه موزعا من قبل هو قصيدة 


«٠‏ ؛ أصرات ليلية للمديئة المتألمة » . وسنجد أن رقم 4 ينجل ل 
. مستويات عدة فالفصيدة نتكون أساسا من أربعة أدوار تتوزع مل 


أصرات مختلفة . يقدم الأول منبا درن تعريف . بعنوان ممرد 
د صرتك » . لأثه جماولة لاقتئاصن جرهر الموقف الشعرى ٠‏ وكانه 
منبعث من الروح اهائم الشريد الاثم فرق حالة القصيد: . ويوظف 
بطريقة حادة الشكل الخطى المتدرج والمتدن الغائر فى جسد الورق ٠‏ 
مع خضرعه المننظم لتركيب نحوى صارم , بتكرر بدفة فى الحركات 
الأربع ٠‏ وحمل فى طياته نسقا شديد الانضباط والسيمثرية , إن 
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صلاح فضل 


تداعل البنى الموسيفية والخفطية والنحوية فى هذا المفطم هو الوعاء الذى 
تصب فيه الطاقة الرمزية المنيثقمة من أهات الليل . وهى تحاول 
الإمساك بجوهر اللحظة الشعرية : 


أ 


لبس هو اللبل ٠‏ 
بل الرحم . 
القبر . 
الغابة . 


ل 
لبس هو اللبل ٠‏ 
بل الخوف الداجى . 
أنبار الوحشة 
والرعب المتمدد 
والأحزان الباطئة الصخابة , 


إن تراكب الدلالات . تعميقا للبعد الرمرى , وحفرا فى المكان 
حتى بمتلء بالوحشة الصاخبة , هو الذى يمعل من الليل هنا تجاوزا 
حادا لمعطياته فى التراث الشعرى العربى , وتعبيراً دقيقاً عن الرؤ يا 
المولية النى لا تفف عند حد صبغ الماضى والحاضر . سل إن أفدح 


ما فيها هر طمسها للمستقبل ! . 
0 
ليس هو اللبل ١‏ 
بل اجرح الهومى 
بنز دما أسود 
فى الصبع المقبل , 


ويمضى الدور الثائن فى صوث مجموعة من الرجال . ينضح بالندم 
والالم ٠‏ فى اعترافهم بان هذا الليل قد أنذرتهم به أربعة عناصر أيضا 
دون أن يفطنوا للنذر. وهى تراب اللون . وإيقاع الطبل ٠‏ وموث 
قطمان السحاب وتقدم اليوم المجدب عليه . غير أن العنصر الإبقاعى 


الذى يقوم بدور البطولة التعبيرية الرامزة فى هذا المشهد ؛ يتمثل فى 
القافية الحبل بالعذاب فى كلماث يحىء . ردىه ١‏ يلىء ١‏ ول ١‏ 
خبىء . ملء ٠‏ يحى 2ه ٠‏ صدىء . قواف ثمان فى مقطوعة واحيدة ٠‏ 
لكل نذبر كلمئان باهظتئان ٠‏ عل نحو ينتهى ببؤلاء الرجال إلى 
الاختناق بحبل اليوم الذى بلتف عل أرواحهم 5 
أما النساء ؛ وهن صراحب الدور الثالث , فأمرهن أفدح ؛ فقد 

وفعن فى بسرائن هذا اللببل المجشون . فارخى شعره المحلول فى 
أكتافهن ؛ وألفى ثمر الوجد فى مآقيهن : - 

لم .. ألقانا هنا 

جالمات نشنهى كل مساء موحش شجر الليل 

لكى بعصرنا 

بلقى بلور الألم الموجع فى أحشائنا . 


ويبرز الشاعر فى الدور الرابع والأخير , بعد أن يسقط ظلا كثبفا عل 


تمثل المشاهد السابقة . ليقدم نفسه فى لحظتئين : 
كل مساء 
يطوف فى خياله حلم عقيم 
أن تفتح السهاء 
أبوابها عن نبا عظيم 


أما صباحه المقروح فيضرع فيه بالسؤال : رباه ما سر هذا الفزع 
المظيم ؟ رمنا تمتتم هله القطعة الدرامية ذات البنية اللسوزيعية 
المحكمية . والأصرات المبدرثة فى جنبات الكون من أركان الدنها 
الاربعة ؛ بأرواحها ررجالها ونسائها وشعرائها ؛ بعد أن تفجر رمز 
الليل الذى غرس بذور الال فى أحشاء النساء . فتزف دما أسود فى وجه 
المستفبل . ونتضافر مجموعة الوسائل التقنية مع هذا الرمز الكثيف 
الشفيف لتكون شفرة أبدبولوجية نورق فى نص شعرى يبقى بعد أن 
بتحول التاريخ ؛ وبق النبأ العظيم ٠‏ ويعقبه الفزع الأكبر ؛ ويظل 
الشاعر بتساءل عن السر وهو برمز له . ويجسد ما يككمن فيه من فوة 
درامية ٠»‏ تبرز ضميره المسثتر ٠‏ وتبلور رؤ بته الفاجعة , 
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التشكيل بالرمز فى مسرح الحكيم 


محمد فتوح أحمد 


١‏ - كتب المستشرق اليوئانى «ألكسئدر بابا دوبولوء لى مقدمة الطبعة الفرئسية لمسرحية والصفقة؛ يقول : «إن دور توفيق 
الحكيم فى نطوير الثثر العرى لا يقل فيمة عن دور أحمد شوتى فى نطوير الشعر العرى؛ , لم بضيف موضحا ما بعليه 
من أجناس الثار النى ترك الحكيم فيها ذلك الأثر : « . . . وإلى الحكيم يرجع الفضل فى كتابة أول مسرحية ثثرية 


حقيقية فى الأدب العري2"؟ . 


ثُرى هل ترنبط هله «الأولية؛ بتاريخ الحكيم كاتباً مسرحيا تعنى بأول ما خنظه قلمه للمسرح سئة 141 م تحت هنوان 
«الضيف الثقيل: . ومروراً بالصور الهزلية الساخرة #مع1 والمسرحيات الغثائية الحفيقة مثل «العريس» و دعل بايا 
وغيرهما ما كتب لفرق مسرحية متواضعة المستوى , وتخْرج الكائب نفسه من نشره فيما بعد ؟ أو ثراها ثتعلق بفكرة 
الحداثة المسرحية التى لا نرئدٌ إلى جدة الموضو ع أو طرافة الوسائل بقدر ما ترئدٌ إلى جدّة النظرة وطرافة الخيال اللدرامى 
ودرة الكائب على تجار ز الى والمطر وق حسبما ظهر جلهاً مئل مسرحية دأهل الكهف» التى أصدرها سئة "1917 م 


وفد لا بمتاج الأمر إلى كبير عناء لاختيار الاحتمال الاخير ججواباً 
لذلك التساؤ ل المطروح ١‏ فأعمال الكاتب منذ البداياث الأولى وحنى 
قبيل مغادرته إلى فرئيسا ( 1474 م ) لا تكاد تتجاوز قوالب الفكاهة 
السهلة والذوق الساشد الذى بنأى عن صعربة التناول وعسر 
الاستيعاب . وبعضها كتب زجلا ليلائم حساسية المتلقى العادى » 
وجميعها ما يتضح فيه خضوع الكاتب لقضابا اللحظة ؛ حتى ذلك 
الفدر الضئيل الذى يبدو كأن الكائب فيه فد حاول صياغة الفضية 
اللحظية بمنطق فى يعلو عن المباشرة ويجنح إل الإيماء . كما فد يتبادر 
من مسرحيته «الضيف الثقيل؛ , التى يشير فيها بالضيف إلى الاحتلال 
الإنجليزى لمصر”" . نراه ‏ عل العكس مما يبدو يلجأ إلى قالب 
الاستعارة الرمزية 81168019 التى تترجم الوفائع والافكار والاشسخاص 
إلى صور محددة الدلالة واضحة الملامح والتخوم ؛ بحيث يمكن للذهن 
أن ينتقل من الصورة إلى مدلوفا بمجرد إدراك العلاقة بيبا ؛ رهى 
طريقة فى البناء تختلف جذرياً عن مبنى الرمز ؛ لآن الرمز تجريد . أما 
الاستعارة الرمزية فنجسيد . ولفى الرمز ‏ كما يقول كولردج ‏ يشف 
الفردى عن الخاص , والخاص عن العام وما هو زمى وموفوت عمّا 
لبس بزمنى ولا موقوت . هذا على حين تنحصر الاستعارة الرمزية فى 


تمنيل المعانى المجردة عبر أشكال حية تكون بمثابة الافنعة هذه المعال . 
وهى ‏ نعنى الاستعارة الرمزية ‏ تتثمى فى جرهرها إلى الأدب 
التعليمى أكثر مما تنتمى إلى الأدب الرف ؛ وما نظن الحكيم فيها إلا 
متأثراً وببثريك إبسن؛ الذى كان له ولع وبخاصة فى مسرحياننه 
القصيرة ‏ بالاستعارة الرمزية البسيطة لإ6وقعااة 292806 , والحق 
أنه لن يكون من فبيل المصادرة أن نفترض - منذ البده ‏ أن مسرح 
الحكيم . حتى ما كان منه ذهنياً محضا ‏ لم بقع داخل دائرة الرمزية 
الخالصة ؛ بمعنى أن صاحبه ‏ يلنزم بأقائيمها المذهية النزام 
المنمذهيين . على الرغم من وضرح تأثره باسرعيل الاول من رواد 
المسرح الرمزى . وعل رأسهم الكائب البلجيكى الاصل «موريس 
ميشرلتك؛ , وصل وجه الخصوص فى مسرحيتيه «العميان» و 
والطفيلية,2!؟ ٠‏ بل ربما أمكن أن تمند بهذ الفرضية إلى حيث نزعم أن 
«الحكيم» لم يكن وربمالم بماول أن يكون ‏ تابع مذهب يتأطر داخمله 
ويظل مستمسكاً بأهدابه مدة طويلة من الزمن ؛ وعبر كثير من مفرداث 
نتاجه ؛ فهر قد بدأ مرتبطاً بقضايا اللحظة ومعطياث الذرق السائد ٠‏ 
وما لبث نحت وطأة الرمزية الفرنسية أن اتعطف تجاه المسرح الرمزى 
عماقعط عثامطصرر5 فى أرائئل الثلائينيات . ثم ارئد فى أواخرها 
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بزاوج بين المسرحيات الرمزية والمسرحيات التى لا تعدم وشيجة 
بالوافع . وظل هكذا حتى أواسط الخمسينيات حين كتب «الايدى 
5-5 لل م ) ؛ ومن بعدها «الصفقة؛ ( ١485‏ م ) . فكانتا 
مؤشراً جديداً إلى أن الرقعة الواقعية أضحت تستائر بمعظم المجال 
الفنى فى مسرحه . وأن خيوط هذه الرنعة قد تزدوج فيها بعد بأمشاج 

من الرمز أو التجريب أو العبث . دون أن يؤدى ذلك إلى ضمور هذه 
الخيرط أو انطفاء ألرانها . 

نرى هل نفسر تلك اللا مذهبية بما فسّرها به محمد مندور حين 
أرجعها إلى الْوق المصرى العام إلى الحرية . والنفور من كل فيد بحدٌ 
من هذه الحرية حتى ولوكان قيداً أدبياً ؛ ولأن حيائنا العامة كانت تبفر 
فى تلك الفترة من تاريخنا س يعنى ما بعد ثورة 1918 م لا إلى الحرية 
فحسب . بل والحرية المطلقة التى لابدٌ أن تصاحبها الفردية وأن تنفر 
من المذاهب والتمذهبء ؟7* أم نعود مها إلى ما ينبغى أن تعود إلبه من 
عدم توافر الظروف الموضعية التى تبىء المناخ لميلاد المذهب الادي ؟ إن 
غياب هذه الظروف الموضعية بمفاهيمها التاريحية والاجتماعية هو الذى 
عاق عملية النطور الاجتماعى ؛ النى كانت بدورها ‏ قميئة بخلق 
الشروط الأولية لفلسفة المذهب الأدى . الأمر الذى حدا بحملة 
الافلام فى أدبنا ‏ مثلهم فى هذا مثل حملة الافلام فى كل أفطار الشرق 
العربى ‏ إلى تعجل اللحاق بركب الآداب الاوربية المتقدمة . عن 
طرين استرفاد كل المنامج والتيارات أو بعضها , النى اجتازتها تلك 
الأداب عبر أماد زمنية متطاولة ؛ ومن ثم بدت هذه المناهج وكأنها قد 
استزرعت فى غير بيثئها ٠‏ كما بدث تكويناتها من المذاهب والفلسفات 
الاجتماعية والفنية وكأنها قد اخنصرت اختصاراً حين عمدت إلى 
التراكم الجمل وأغفلت عنصر التعاقب أو قانون «الوراثة المذهبية» . 
الذى حكم الآداب الاوربية خلال تاريها الممتد . إلى هذا «التزامن؛ 
فى نشأة الاتهاهات والمذاهب الفنية ثم تطورها فى أدبئا أشار الحكيم غير 
مرّة . أشار إلى ذلك فى وزهرة العمره حين قال : 


03 الحرب الكبرى فد جاءث فى الفئون والآداب مبلء الثورة 
النى يسمونبا «المودرئيزم؛ . فكان لزاماً على أن أتأثر بها . 
ولكننى ‏ فى الوقت ذاته ‏ شرقى جاه ليرى ثقافة الغرب من 
أصوفا ؛ فأنا موز م الآن كما ثرى بين الكلاسيك والمودرن .0 
لا أستطيع أن أقول مع الثائرين فلبسقط القسديم ٠‏ لأن هذا 
القديم أبضاً جديد عل . . . فأنا مع أولئك وهؤلاء" . 


لكأننا ‏ إذن - من كاتبا بإزاء من يريد أن بقطع الطريق كله دفعة 
واحدة ١‏ ولو بالتوائب عبر شنى خطوطه ومنحنباته . ولو بالتصادم مع 
تلك الحقيقة النى لا تقبل دفماً . وهى أن من يريد أن يكون كل 
المذاهب جملة واحدة فليس منبا جميعاً فى القلب , لأنه بتجاهل ثلك 
العلاقة الحدليّة الحميمة بين الأساس الاجتماعى والمذهب الأدى ١‏ لم 
لانه برادف بين تراكم الاتجاهات الفنبة ودواعى النبضة التى تقضى 
وبأن تكون كل أنواع الفن فى المسرح وغيره ممثلة لدبنا . وأن ُفتح جميع 
الأبواب أمام كل السبل والطرق والاساليب ؛ فإن ما ينبغى أن نخشاه 
هو أن يمد فننا فى قالب واحد . فى الوقت الذى يتحرك فيه الفن 
العا مى فى مختلف الاتجاهات7") . 
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ويقطع المستشرق الأورى أغناطيوس كراتشكوفسكى بأن طريق 
الحكيم الصعب هو الذى افضى به إلى ذلك المزيج العجيب من 
«الرمزية والانطباعية؛ عبر عملين لم تكد تفصصل بيهها ‏ من حيث 
الإصدار ‏ سوى أشهر ذوات عدد ؛ أهل الكهف سنة *198 م . 
وشهر زاد سنة ٠ 46 ١9174‏ وربما أمكن نفسير هذا المرج بمقولة 
«التزامن» المشار إليها ؛ لأنها تبص أساساً عل فكرة الاصطفاء أو 
التوفيق أو التأثر الحر بأمشاج من التيارات الأدبية المختلفة . بيد أننا إذا 
استطعنا فهم تلك والالطباعية)» والاضداة بجذورها إلى أعسال 
«سترئدبرج؛ أو «بيرائديلل ٠‏ فرمالن نست بع وبلفس اليسر ‏ أن 

نصنع الصنيع ذاته مع الأصول الرمزية الى الْتقْت بها هذه اللمذور أو 

تفاعلت معها , لسبب بسيط , وهو أن جرعة الرمز فيها كانت هى 
الغالبة . د لم لان الانطباعية وما جرى مجراها من نزعات «المودرنيزم) 
الأورى كانك فى الحقبة الى ظهرت فيها بواكير أعمال الحكيم الذهنية 
قد خرجت للتو من نحث عباءة الرمزية ؛ فمن السهل حينئذ الارئداد 
بالأمشاج الانطباعية القليلة إلى أصوها من الرمزية . وليس من السهل 
تعليل هذه الأصول الرمزية ذائها درن كثير من الاناة والجهد . وغير 
قليل من المراوغة وحسن التأن . 

لى قصيدة ١‏ وشم الافعى سريب قن'ل طعنقط8 لأشد ورثة 
الرمزية قاوناه6 زلا - ؛ومط لمعاناً وبريقاً ٠‏ وهو الشاعر الكانب دبول 
قاليرى؛ ؛ لا نرى الجسد فيم| صررّه ‏ جرد مرادف تلفائى 
للغريزة ٠‏ بل نرى انتصار الافعى عل «إبفا» رمزاً لانتصار المعرفة على 
الجهل ؛ وتغلب الطموج إلى الحقيقة على الخوف 7( . وكأن الغريزة 
والمعرفة ليستا فى التحليل الاخير سوى وجهين لعملة واحدة . أو كان 
حياتنا الحقة لا قوام لها بدون ذلك الخيط المشدود بين طرفين أصبلين 
هما الجسد . والروح ؟ فبههما يكتمل الوجود الإنسان فى أمثل صورة . 
ومنبما تتشكل حلقة النشاط البشرى المتناغم . وحتى الاقعى ‏ الحسد 
فى هذه الحالة نغدو من الضرورة بمثابة الحياة ذائها , 

أما شهريار الحكيم فلا يرى إِلأّ ما براه «دائى؛ حين يصم الغريزة 
بأنها دنس ؛ وحين يدين الجسد سوصفه بؤرة الفساد ؛ بل إن 
«شهرياره ليمضى إلى أبعد من هذا حين يلمن المشاعر قاطبة لاما 
ضعف . ويسحق القلب وما يختلج به من ذبذبات العراطف الألهس 
طبقا لتصوره المتحث لا يسنحق سوى السحق والتدمير , ٠‏ تقول له 
شهرزاد باسمة : 


أنا جسد جميل . . . هل أنا إلا جسد جميل ؟ 
فيجيبها صائحاً : 
سحقاً للجسد الجميل . 


فتعلو به درجة عن الحسد إلى القلب ١‏ قائلة : 
أنا قلب كبير . . . هل أنا إلا قلب كبير ؟ 
فيجيبها بالثبرة نفسها 
سحقاً للقلب الكبير !23000 , 
وإذا كان انتصار الافعى عل «إيفاه لدى الرمزيين يترجم ‏ بطريقة 
خاصة - لحظة الغواية الشيطانية التى دفعت ادم وحواء ب وحواء ههى 


مرادف [يفا فى الثراث الأورربى ‏ إلى الأكل من الشجرة المحرّمة . فإننا 
لا عدم فى عمل الحكيم شذرات من هذه الصورة ؛ ويمكن هذه 
الشذرات إذا جمع بعضها إلى بعض أن تشكل لوحة كاملة للعلاقة بين 
قطى المعادلة الكبرى : الافعى < ايفا . مع أن الأفعى تترادف لدى 
الحكيم مع الشيطان : 


شهربار يفول لشهرزاد كمن يخاطب نفسه  :‏ أى شيطان أ ب هنا 
الآن ؟ 20١0‏ , وقد بلمح الكاتب ما فى الأفعى من التلرن ونعومة 
الملمس وملاسة الإهاب والسعى ل الظلام والتتدسس إلى الطوابا 
فيتخل من الثعبان رمزاً للعبد الذى ينطلق إلى شهرزاد كلما أجنه 
اللبل : وإن أردث الحباة با حبيبى ‏ تقول شهرزاد للعبد ‏ فاسع فى 
الظلام كالتعبان , واحطر أن يدركك الصباح فتقئل9١)‏ , ثم لا بهد 
العبد نفسه مناصاً من إفرار شهرزاد عل ما قالت : «للعبد أن يُقئل كها 
يقثل تعبان وجد فى حنايا جسده19) , 


والآن . لنعد نشكيل درج المترادفات الرمزية على النحو التالى : 


الأفمى (الثعبان لدى الحكيم) - الشبطان 
1 1( 
ايفا حرواء 
0 - المرأة بعامة . وشهر زاد 
ل لدى المحكيم بخخاصة 
وشسم الائسى © العبد س المسد ب اللملطيكة . 


فالعمود الرأسى الأول بمثل الصورة الغربية لرموز الغواية ٠‏ عل 
حين يمثل العمود الرأسى الثاني رموز الغراية فى صررها الشسرقية 
بعامة . ولدى الحكيم بصفة خاصة , ومن الممكن أن نثبين خاصية 
الترادف فى هذه الرموز . سواء اقراتها رأسيأ لتكتشف أن الأفعى هى 
إيغا . وهى الوشم أو الآشر الناتمج عن الغوابة , ثم لتكتشف أن 
الشيطان وحواء وشهرزاد والعبد ليست عل اعتلافها إلأ جوانب لكبان 
واحد هو اللسد بشى تصورائه » أم قرأنها أفقياً لتجيد أن الافعى 
والشيطان وجهان لوجود واحد , وأن إيفا وحواء رمزان لمرموز واححد ٠‏ 
وان وشم الأفعى والعبد والخطيئة ليسث إلا سلسلة من الترادفات 
الرمزية تصب فى مجرى واد هو مجرى السك .| ار 

ومع ذلك فليس المسد ‏ أي ما كان فهمه ‏ دلمثا عضا . فى هذا 
الإظار المتحنث كان يراه دشارل بودليره فيها دعاه نقاده وبالشهوانية 
الصوفية7!١)‏ . ومن مقتضباتها ‏ حسبما يرى ب ازدواج لجنس 
بالخصوبة فى صرب من الطقسية أو الشعائرية بجمل للغريزة مغزى غير 
مغزاها الدارج , ويضفى عليها غلالة إشراقية رقيقة . وفى قربب من 
هذا الإطارتصررءدقاليرى» حين راوح بين سس والمعرفة ٠.‏ وهكدا مم 
أيضاً ‏ لمح فيه الحكيم طريقا إلى الكشف . وسبيلا من السبل المتاحة 
إلى اكتناه الحفيقة المطلق , 

أثرى شهربار كان يعنى الدلالة القسريبة للاستفهام حون فاج 
شهرزاد بذلك التساؤل بعد مضى أعوام من افشرانها به 7 ومن 
أنت ؟ ؛ , وحين تلترى بمقصده فتجيبه باسمة : «أثا شهر زاد؛ , نراه 
بصرخ فيها مقترباً من الدلالة الرمزية : « أصرف أن اسيك 


التشكيل بالرمر 


. شهرزاد . لكن من نكون شهرزاد ؟ » , ثم وافعاً مل هذه الدلالة 
دون مواربة وبلا أفنعة أو ظلال : 


د . . هى السجيئة فى لححدرها طول حيانبا . تعلم بكل مافى 
الأرض كأنبا الأرض ؛ هى التى ما غادرث حمياتها قط ١‏ تعرف 
مصر وافئد والصين ؛ هى البكر تعرف الرجال كامرأة عاشت 
ألف عام بين السرجال . وندرك طبالمع الإنسان من سسامية 
وسافلة ؛ هى الصغيرة لم يكفها علم الأرض فصمدث إلى 
السهاء تحدّث عن تدبير ها وغيبها كأنبا ربيبة الملالكة , رهبطت 
إلى أعماق الأرض محكى عن مردها وشياطيببا وممالكهم السفل 
العجيبة كأنها بنت الجن . من تكون تلك النى لم نبلغ العشرين 
قضتها كأئراءبا فى حجرة مسدلة السحف ؟ ماسرّها ؟ أعمرها 
عشرون عاما ؟ أم لبس ها عم ؟ أكانث نحبوسة فى مكان ؟ أم 
أنبا رجدث فى كل مكان ؟ ,39 , 


© إن سر فصور شهربار ‏ هل تقول اللنكيم ؟ ‏ أن بقية عناصر 
الرؤية لم تنسجم مع نلك النظرة التى نضع الغريزة والمعرفة معأ داخل 
إطارهما من النشاط الإنسان بمفهرمه الرحب . على أساس أن شهرراد 
تلت عل هذا القدر من التجريد والاطلاق , ثم وهذا هو 
الأعطر ‏ باعتبار أن شهريار نفسه راح يبحث فبها عن وجه الحقيقة 
الغائب , لم نكن نتوقع منه أن يقيم تداقضا جاريا بين الحقيقة ‏ 
شهرزاد ؛ والعاطفة ‏ القلب ؛ لأن العروج إلى الحقيقة يتم عبر 
الإدراك . ولان المطلب المعرفى إن اقتضى طريق الذهن فهر لطريق 
القلب أو الفمسيرت حسب استخدام برجسون - ليس أقفل 
اقتضاء . . . أكان ينبغى عل شهربار حقاً لكى بصل إلى مبتغاه أن 
يستبعد الشعور أو العاطفة ويستبدل بها ما يطلق عليه الوعى ؟ : « لاا 
أريد أن أشعر , . . كنث قبل أشعر ولا أعى ٠‏ واليرم أنا أعى ولا 
أشعر , . . كالروح , . 231706 فتستذكر شهرزاد ما يولك , 
«الروح ؟ . . . ما أبعدك عن الروح !!؛ , ثم توضح له ؛ إن رجلاً 
بقلبه قد يصل إلى ما لا يصل إليه أخر بعققله . . )210 ويعنى ذلك ب فى 
التحليل الاير أنه بقدر بعد شهريار عن الشعور كان بعده عن 
الروح ؛ وبقدر رفضه لقيمة القلب فى العروج إلى المحقيقة كان ثأيه عن 
تلك الحقيقة ؛ لاله فنع فى التماسها بخيار واحد 0 هو خيار عقلة ب أو 
روحه . فلا فرق على حين أن العشرر عليها رهين درج من 
الوسائط . إن احثل فيه العقل مرتبة . احثلث فيه أقائيم الشعور 
والقلب والعاطفة مراتب . ومع ذلك فليس هذا هو مكمن النصرر 
الوحيد ؛ لأن شهريار لم يكتف بإقامة ضرب من التنافض بين ما ليس 
متناقضاً بطبيعته . كالتنافض بون الشعور والوعى أو بين القلب 
والعقل . ولكن مشكلته الكبرى أنه لم بلنمس التكامل بين ما ينبغى أن 
يتكامل بحسب جوهره ١‏ فالكيان البشرى مزيج عجيب من الجسدية 
والروحية . وهو موطن جدل ذائم بين الآدمى فيه واللا أدمى . بين 
الفانى والباقى . بين المتغير والثابت . وجحال أن يبقى هذا الكيان دون 
هذا المزج ٠‏ كما يتعذر أن يكتمل ذلك الموهر بغير ذلك الجدل . ومن 
ثم كانت شهرزاد عل بعض الح حين فضحت فى شهربار ذلك المخلل 
المدمر بالربط بين فقدان الأدمية وفقدان القلب : «كل البسلاء 
يا شهريار أنك ملك نعس فقد أدميّته وفقد قلبه(214 , وقد كانت عل 


فدنل 


محمد فترع أحمد 


بعض الحق ؛ إِدْ كان أحرى بها أن تقول : ٠‏ فقد آدميته حبن فقد 
قلبه, . بل تزداد رغبة الملك فى والصفاء؛ و «الخلوص» و «التجريد» 
حتى لتضحى تجربته أقرب ما تكون إلى محاولات الإشراق الصوفى أو 
«الطهارة الببوريتانية» فى «التبرؤ من الآدمية» و «التبرؤ من القلب» - 
حسب تعبيره ‏ . ونسيان الوعاء الجسدى الرميم . أو نئاسيه إذا كان 
من المحال نسيانه بالكلية : «أودُ أن أنسى هذا اللحم ذا الدّود وأنطل 
إلى حيث لا حدود ٠ )15(  ,‏ فإذا واجهه الوزير دفمر» بأن هرب 
الإنسان من نفسه «هراء؛ التمس له الملك المذر ومفتفراً لله كل 
شىء ؛ لأنه لم يعد من فصيلته»!* . ثم ماذا بعد أن ينسلخ الإنسان 
من فصيلته باعترافه هو نفسه ؟ ماذا بعد أن يضحى «معلقاً بين السهاء 
والأرض كالوتر المنسدود . لا هو إلى السماء فينعم بروحائيته . رلا 
هو إلى الأرض فيسكن إلى آدميته ؟ ليس بعدُ إلا الذبول ثم الموت , 
ماما كشمرة انقطع غذاؤها وجفٌ فيها ماء الحياة فابيضت ول يبن إلا 
انتزاعها ؛ وما أهوئه على اليد النى تريد |“ 


وهكذا لا يكون أمام شهربار إلا أن يختفي إلى الأبد ؛ ولعله يعرد 
من جديد ؛ ولكنه فى هذه المرة سيكو لابسا إهاب إنسانٍ سوى ؛ نا 
الوجود إلا دؤْرات تنقشمص فيها الروح رداء الجسد ؛ ما ذلك الذاهب 
الغارب فليس إلا شعرة بيضاء قد نزعث . .» !| 

© هل ينطلق الحكيم من ذلك إلى تأكيد فكرة فى صوربها المصرية 
القديمة ؟ أم تراه بخلط هذه الفككرة بشذرات من التشاسخ الهسدى 
العتيق ؟ ليس هذا التصور أو ذاك بعيدا ‏ على أية حال . عن أفق 
الحكيم . تشهد بذلك ئلك الاقتباسات التى أودعها صدر عمله 
الروائى الذائع «عودة الروح» . كها وحى به عسودته إلى التراث 
الفرعون عمثلا فى مسرحيته المعرفية «إيزيس» ٠‏ بل تؤكده ‏ أكثر من 
هذا وذاك ‏ اعترافائه الصريحة فى «زهرة العمرء بأنه كان فى طائفة من 
أعماله واقمأ تحت تأشير مصر القديمة . وكتاب المون عل وجه 
التحديد ١‏ «فالبعث كلمة ذات أربمة أوجه كاهرم ؟ وجهها الارل 
ا موث ١‏ ووجهها الثان الرمن ٠‏ ووجهها الثالث القلب ؛ روجهها 
الرابع الخلرون") , 


- "اس 


أثرى مسرح الحكيم الرمرى ذهنيا متمحض الذهنية كا حلا لبعض 
النقاد أن يصفه . بل كما استمرأ الحكيم نفسه أن يصف هذا الضيرب 
من المسرح حين جغله «مجرد أفكار تتحرك فى المطلق من المعاى مرئدية 
أثواب الرموز» ؟0'" وهل يفتقد ‏ من ثم س أبة وشائج قد تصل بينه 
وبين حركة الحياة النى كانت تموج من حوله أنذاك ؟ يمكن أن نختار 
الطريق الأسهل فنفول مع الناقد التركى الاصل إسماعيل أدهم وإن 
توفيق الحكيم لم يخلص من فردية باعدت بينه وبين المجتمع . وجعلته 
بنظر إليه نظرات شخخص بشارك الشعب آلامه ولكن من بين فدق 
السحاب ١‏ ثم كانت النزعة الغيبية عندء فائدفع بطلب للشعب حياة 
روحية تعلو عن معثرك الحراة المادية . , )59) , 

ويمكن أن نتحرى الدقة س ولا تخلو الدقة أحياناً من غرابة ‏ فنزعم 
أن الدلالة الرمزية ٠‏ وهى الدلالة التى تشغل المسشوى الثاني بعد 
الدلالة الأولى المباشرة . لا تلبث أن تشفٌ عن دلالة فكربة عميقة 
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تحتل بدورها حسب نعدّد طبقات المعنى ب المستوى الشالث من 
مستويات الدلالة . وفى ضوء هذه الدلالة الفكربة العميقة فد نبصر فى 
شهريار ومصيره الذى انئهى إليه «مصير كل شعب ينسى ذانيته ويفقد 
أصالته:”؟"2 . وبالمئل يمكن أن نرى فى انسحاب وأهل الكهف؛ إلى 
كهنهم ضربا من الاندياح مع منطق الأشياء , ونوها س العلاقفة 
الحوارية الحميمة بين الإنسان ومناخخه البشرى زماناً ومكاناً . بما يعنى 
فى النباية أن انسلاخ الإنسان عن هدا المكان بكل علاقائه البشرية 
والتاريمية هو ضرب من الانتحار الإرادي . وهذا التصور ‏ بدوره - 
قدر من الملامسة مع ظاهرة «النغريب؛ التى شاعث لدينا لى مطالع 
الفرن وارتبطت بيمنة الخبار الاورى ثقافة وعاداث وتقاليد . وكأن 
العمل المسرحى بدين هذه الظاهرة من بعيد حين يبرز عفم فكرة 
«الانسلاخ» ولا جدواها والتهاءها - من لمة ‏ بالانسحاب , 

© هل يعنى ذلك صلة ‏ أكثر من مطلق التجريد - بين 
دشهر زاد: و وأهل الكهف, ؟ . 

لا شك فى وجود هذه الصلة ؛ فبالإضافة إلى تلك الدلالة البعيدة 
القى تربط بين مسرح الحكيم الرمزى بعامة وحركة الحياة من حوله 
قبولا ورفضا . إيجابا وسلبا . اندماجا با أو اعتزالاً لها , نلحظ بين 
العملين مستوياث للتمائل كما نلحظ بينهها مستويات للمخالفة . وأول 
ملامح التمائل بكمن فى «إيقاع الفكر» السائد في كلتا المسرحيتين ١‏ 
ونعنى بإيقاع الفكر أن كلتيههما تمارل أن تكون محكا أو اختباراً أو برهنة 
على فكرة نرسبت فى ذهن الكاتب وتسرّبث عبر أعصابه المدركة حنى 
تشم بها ثماما فبل أن يخط حرفا واحداً فى عمله . وإذا كنا قد تابعنا 
خطوات هذا الإيفاع ودرجاته فى «شهرزاد؛ فإننا لن نعدم اصداءه فى 
وأهل الكهف» , ممثلة فى المفارقة الضخمة بين حقيقتى السزمن 
والخلرد ؛ لان اوها يتعلق بالفان والمنغير ٠‏ وثانيهها بتعلق بالثابت 
الذى لا يفنى ولا ينحول ؛ وهى مفارقة كان إيقاعها الفكرى سابقاً عمل 
العمل ذائه . بدليل شهادة الكائب نفسه بسبق وفومه نحث اشير 
الكتب المقدسة على اخثلافها فيها بخص فكمرة الزمن ومتعلقاتها من 
الموثت والبعث والخدلود(*؟) 0 


وهذا «الإيقاع الفكسرى: يفضى بنا إلى ملمسح آخر من ملامح 
التماثل , وهوملمح لا يؤاخى بين العملين فحسب . بل يكاد يكون 
اصرة مشتركة بين كل مفردات النشاج الذهنى عند الحكيم . نعنى 
بذلك انبثاق هذا الإبقاع من مجال الصراع الداخخل الذى بدا بفرضص 
نفسه عل المبدعين مثل أواخر القرن التاسع عشر ومرورا بالنصف 
الارل من الفرن العشرين . سواه كان هذا الصراع بين المعرفة 
والعاطفة , أو بين الروج واخامة . أو بين العضل والحسد ٠‏ أو بين 
الإنسان والزمن . وهر صراع مفهوم البراعث . ساعد عل احشدامه 
الطابع العلمى 01011001 عقذامعان5 126 للحقبة المشار إليها . 
وكان لابد من معسالحته . ثم وضعه في صورة قضبة من قبل كل 
مثقف . عل أساس أنه أصبح يمثل ضرباً من مرض العصر 240070 
ءانا ثم ما لبث حين هدأ أن انعكس عل معظم النتاج الادي فى 
صورة حساسية ذانية لم نكن لتوجد قبل ظروف الفرن العشرين2) , 

ولإيقاع الفكر عل هذا النحو علاقة وثيقة بما استهدفه الدكيم منذ 
البداية دمن أن سل للحصوار قيمة أدبية لبفرأ على أنه أدب 
وفكر .291 ؛ وهر أستهداف مقصود ومتعمد بحكم ممالطته 
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لعيون المسرح الرمزى فى فرنسا مقروءة ويمثلة ٠‏ وبغض النظر عا فى 
هذا الاستهداف من مغالطة منشؤها إقامة ننافص حاد بين أمرين لا 
يتنافضان بطبيعتهما وهما القراءة والتمثيل ؛ فإن انعكاسانه عل أعمال 
الحكيم كانت واضحة مشل البداية : كانت واضحة فى وأهل 
الكهف» ٠‏ ثم كانت أشد وضرحا فى «شهرزاد» التى قسّمها إلى سبعة 
مناظر , بدلا من أن يرزعها ‏ طبقاً لما هر معهود فى القالب 
المسرحى - إلى فصول ومشاهد . ولا ريب أن نوه القصد من البدابة 
إل محيص العمل المسرحى للقراءة يستبعد ما نه محمد مندور حين 
أرجم هذا الطابع الفرائى فى مسرحيات الحكيم الرسزية إلى «عسدم 
استبجحابة السمهور العام لهذا النو.ع الجديد من المسر حيات 2280 ١‏ لأن 
توجهّه هذا سابق على عدم استجابة الجمهور . وصحيح أن الحكيم لم 
يقصد إلى كتابة محرد حوار فلسفى يفتقد القيمة الدرامية . وإنما فقصد 
إلى كتابة نوع حاص من الأعمال المسرحية الأمر الذى لا يستبعد ‏ 
بالطبع ‏ فكرة تمسيد هذه الأعمال عل خشبة المسرح . ولكن 
المسألة ‏ فى النباية ‏ مسألة أولوئات , ثم هى مسألة مواءمة ‏ ولا 
شك أن الأولوية لديه كانت للقراءة ؛ كما أن هذه الاعمال بطبيعتها 
كانت أشد مراءمة للقراءة . وللقراءة الصامتة على وجه التحديد ؛ 
لأنها تسنفز الذهن وتفسح أمامه المجال رحباً لاكتشاف كل تعقيدات 
المسرحية الرمزية , أما أبرز مستويات المخالفة بون البنية الدرامية فى 
«شهر زاده ونظيرتها فى «وأهل الكهف» فيكمن فى المجال الرمزى لكل 
منبما . وقد كان هذا المجال فى دشهرزاد» ‏ كها أوضحنا ‏ هر مجال 
الشخصية , حيث حملت شخصية شهرزاد عبء الإيحاء رمزيا بالقلب 
أو المعرفة , كما حملث شهريار عبء الإيحاء بالروح أو البحث عن 
الحفيقة . وأومات شخصية العبد إلى سلطان المسد . إلخ . أما دأهل 
الكهفء فليس فيها هذا النرادف بين الرمر الشخصية والمرمرز ب 
المغنى , والشخصيات فيها لا ثنوه تحت كثافة إيمائية باهظة ٠‏ وبعضها 
لا يعنى سوى ذائه وبعضها الآخر يمكن تفسيره بتجريده إلى أرضح 
سمائه ؛ كأن نقول إن أبرز فسمات الراعى هى الإيمان ١‏ وأبسرز 
نسماث «مشلينيا» هى الحب الراسخ فى غير ما تعقيد ١‏ وأبرز قسمات 
«مرنوش» غرامه ببيشه وزوجه وأؤلاده إلى حمد التضحية بالحياة 
والانسحاب إلى الكهف حون لا بهد أيا من هؤلاء ؛ وإنما يتمثل المجال 
الرمزى دلاهل الكهف؛ ف البناء الدرامى فى مجمله ؛ فمثلما يمكن أن 
يكون الرمز فى الشخصية أو الحادثة : يمكن أن يكون كذلك فى طريقة 
البناء الدرامى ككل «#عمممم: عتامسة2"909 . رطريقة البناء 
السدرامى فى هذه المسرحية» ونسل الأحداث ؛ رعلانات 
الشخصيات ‏ كل ذلك يوحى رمزياً بما يريد العمل أن يقوله من أن 
الزمن إذا فات فلا يمكن إعادته ! «لقد فات زماننا ‏ هكذا يتف 
مشلينيا ‏ ونحن الآن ملك التاريخ . ولقد أردنا العردة إلى الزمن » 
رلكن التاريخ ينتقم(*2 5 وكيف يمكن إعادة الرمن وماهرإلا وشائج 
العلاقة بين الانسان وذريه ٠‏ وبين الإنسان ومحيطه ٠‏ رحبعها مما لا 

يرجع , ولبس من شأنه أن يرجع إذا مضى ! 
وإن محرد الحباة لا قيمة ها كما يفول مرئوش . إن الحياة المطلقة 
المجردة عن كل مساض وعن كل صلة وعن كل سبب لهى أقل من 
العدم , بل ليس هناك قط عدم ؛ ما العدم إلا حياة مطلقة»2"0 . إن 
هذا على وجه التحديد هو ما عنيناه حين قلنا إن مال الرمز فى هذه 
المسرحية هو البناء الدرامى فى مجمله ؛ أما الشخصيات ‏ كل عل 


التشكيل بالرمز 


حدة ‏ فلا تفتحم صراعاً مع الآخرين كذلك الصراع الذى تفتحمه 
الشخصيات فى شهر زاد . وربما كان مردٌ ذلك إلى أن فيلق الشخصيات 
فى دأهل الكهف» بخوض بجملته صراعه الفذّ ؛ صراعه الأكبر ١‏ ضد 
خصم واحد كذلك ؛ هو الزمن , مُلقياً فى النباية بسلاحه في| بشيه 
الاستسلام : دلا فائدة من نزال الزمن . .70" ؛ فالبأس ب اذن - 
ليس بين هذه الشخصيات بعضها البعض . وإننا الباس ‏ كل 
البأس . بينها وبين ذلك المخصم المشترك الذى أرادث مصر محاريئه 
بالشباب . فلم كن فيها تمثال واحد يصّور السرم أو الشيخوخة ؛ 
«ولكن الزمن قتل مصر وهى شابة وما تزال ولن نزال ... ولن يزال 
الزمن بنزل بها الموت كلما شاء . وكلما كتب عليها أن موت ..90" , 

يفينى أن من يقرأ هذه الجذاذة الاخخيرة سوف يتلقف الرسالة الى 
أودعها الكائب خلالها . والتى قد تدعونا إلى مسراجعة ما يرس به 
الحكيم عادة ‏ وبخاصة فى أهل الكهف ‏ من سلبية إزاء الزمن ٠‏ 
وعجز عن نديد العلاقة الاجتماعية بما يتلاءم ومقتضيات التغير . 
وفد تصاعدت نبرة هذه الإدانة بالسلبية حتى أضحت لدى صاحبى 
وفى الثقافة المصرية؛ اتباما صريحاً «بالانبزامية؛ . كما دث لدى 
صاحب «دراساث نقدية فى ضدرء الممبج الرواقعى دوضم ببالذهنية 
التجر بدية المنفصلة عن الزمان والعصر)؟") , 

وافع معطيات النص المشار إليبه يوحى بحلاف ذلك ؛ لأنه يذكر أن 
«الزمن قتل مصر وهى شابة» . ولن يكون القتل فى هذه الحالة سوى 
«فتل معنوى» ؛ لآن جميع الآثار والتماثيل التى تركها المصريون القدماء 
ماتزال فنية بافية . ثم إنه يردف ذلك بأن الزمن «لن بزال ينزل با 
الموث كلما شاء . .؛ ؛ ويعنى' ذلك صراحة تعدّد مراث الموت بتعدد 
بواعثه . . فهل يناج الآمر إلى مزيد من الإيضاح لكى نربط بين هذا 
الموث المعنوى المتعدد المتجدد وما كان يحيق بالوطن أنذاك من ويلات 
وكرارث تعددت أسبابها واتفقت نتائجها ؟ !! 
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عبرت وأهل الكهف» عن جدليةَ العلاقة بين الإنسان والزمن فى 

إطار ترائى 0 ولكبا لم تستتفد كل اكثئراث الحكيم بيده الملافة 
وخطورتها ؛ ومن ثم نراه يعود إليها ثانبة فى مسرحيده ولو صرف 
الشباب؛ , حيث تبدو المفارقة جلية بين فشوة الجسم بعد رجوع 
الشباب إليه . وشيخوخة الروح وبرودة العقل وشحوب العراطفت 
عل الرغم من ذلك الشباب الظاهرى . عل نحويرحى بأنه لا جدوى 
من تمدّى الزمن ومغالبة الايام . بل المندوى ‏ كل الجدوى - أ 
الخضوع لمنطقها والنزول عى حكمها , كما يعود إلى الفكرة نفسها مرة 
ثالفة فى درحلة إلى الفد» . حيث جماول أن يرسم صورة لهذا الغد بعد 
ثلاثة قرون ١‏ من خلال تعقبه لشخصيتى مهندس وطبيب بحكم علبهما 
بالإعدام فيؤ ثران عليه السفر فى صاروخ إلى أحد الكواكب المجهولة ٠‏ 
وحين يعودان إلى الارض من رحلتهما يكتشفان أن غباببها ذلك الذى 
بدا وكأنه استمر أياماً محدودة . قد استغرق قروناً ثلائة . بكل ما 
أفرزته ثلك الحقبة الزمنية الطويلة من آيات التقدم ومعجزات التطور 
العلمى . ولان شخصية الطبيب ‏ عل الأقل فى المسرحية ‏ شخصية 
عاطفية . ولأن مثل هذه الشخصية لابد أن تتناقض بل تصطدم بآليّة 
الحياة وجفافها . فإنها لا تلبث أن تنبار نحت وطأة هذا التناقض ٠‏ 


لحيل 


محمد فترج أحمد 


فيج بالطبيب فى السجن مرة أخرى . إيذاناً بفصام لا ينتهى بسين 
الإنسان والتطور . وبين العاطفة والعلم . وبين الحاضر والمستقبل ٠‏ 
ويا فى الوقت ذاته ‏ برؤ به مثالية تحاذر فى الإبمان بالتغيير يدعوى 
أنه يطغى عل الاصالة ١‏ ونتلجلج فى استشراف المستقبل نحت وهم أنه 
يقتل الماضى . ولا نبصر فى ثلائية الزمن ‏ غابرا وحاضرا واتيا 
حوار الابدّية الذى لا ينقطع ولا يتبدّل , 


بيد أنه إذا كانت ه أهل الكهف » قد عالحت قضية الإنسان والزمن 
فى قالب ترائى رمزى فإن العملين الأخرين قد عالجاها فى صيغة 
الاحتمالات الذهنة المباشرة . والاحتمالات الذهنية أشبه بالاقيسة 
المنطفية . قد تؤدى إلى نتائج . ولكنا لا نستفرٌ إدراك القارىء 
بجماليات البناء الفنى 55 دلو عرف الشباب ؛ يكون القيساس 
مشروطا بعودة الشباب إلى شيخ هرم نثيجة حلم يحلمه ١‏ وفى ٠‏ رحلة 
إلى الغد » تكون السمة الشرطية منصرفة إلى رحلة صاروخ يدور عبر 
الفضاء ثم يرجع مرة أخخرى إلى الارض . وفى كل الاحوال ‏ حنى فى 
أهمل الكهف ‏ نرى الحدث يدور فيهم) يشبه الحلم 5876 عن[ . 
وللحلم أهمية كبرى فى فلسفة الرمزيين . وقد طوروره بحيث ل يعد 
ظاهرة طبيعية موفوتة » بل أصبح تعطيلا إراديا ومستمرا للقرى 
الواعية . بغية اقتناص الحفيقة الكبرى التى تنقدح فى أعماقنا ٠‏ والنى 
لا بشكل عالم الكثرة سوى ظل شاحب لها . وليس معنى الحلم ‏ في| 
برى الرائد الرمزى شارل بودلير ‏ أن نتهيا وننتظر ما تجود به الرؤى . 
بل هو على النقيض ‏ أن نظل فى حالة بقظة فئية . وأن نعان فى 
إبداعنا الأدبى بهدف اقتناص ما يدعى بالمجاز الصورى المعقد ©" وفى 
مثئل هذه الحالة التى نحن بصددها ‏ حالة الحكيم ‏ فإن القالب 
التراثى من ناحية . والأقيسة الشرطية الذهنية من ناحية . كانت جميعا 
بمثابة حلم . أو لنقل بمثابة علم . علم من نوع جديد . علم مضاد 
للعلم ؛ علم ححكه س كما كان يعتقد وليم بثلر ينس 5اه11/.8.1/6- 
« حقائق الأسطورة وحقائق الفن25 » على حد السواء , 
ومن اللافت للنظر أن نرى الحلم نفسه يتخلى مرة أخرى عل قلم 
الحكيم وبعد سنواث طوال . ولكنه يتخلن هذه المرة فى شكل جديد ٠‏ 
وينتهى إلى نتائج ممالفة لنتائج الافيسة الشرطية المشار إليها . 
ففى مسرحية « الطعام لكل فم » نرى الحلم يمر رمزيا عبر 
مستويين ٠‏ مستوى الشكل الدرامى ومستوى المغزى الجمالى أو 
الفلسفى للحلم بوصفه « حالة » فوق الواقع , وان كانت مكملة له ؛ 
لآن الحلم بالشىء هو عل نحو ما خطرة أولية لتحفيقه . فمن 
حيث الحلم على مستوى الشكل الدرامى نبصر أسرة صغيرة مكونة من 
موظف ‏ وزوج . وزوجة ‏ ربة بيت ١‏ تستغرفهم أعباء الحياة 
الصغيرة , ومن خلال د نشع » عل جدار فى شقتهم| الضيقة لا يلبثان 
أن يريا ظلالا وأشباحا ‏ كأنما هى من دم ولحم ‏ تتحرك على صفحة 
الجدار لنكون حدثا مسرحيا آخحر داخحل الحدث الأصلى . ومن هذا 
الحدث الداخعل نفهم أن العالم الشاب د طارق ؛ بصدد إعداد مشروع 
لتسخسير الذرة فى إلغاء الجموع وإشباع البشرية . كما نفهم ان 
٠‏ نادية ؛ اخته ‏ نشك فى أن أمهما فتلت والدهما ثم تزوجت من 
بعدة بابن عمها « تمدوج » ٠‏ وه نادية » نتحاول اقناع أخيها العائد من 
بعثته العلمية الطويلة بوجهة نظرها . ولكن أخاها كذلك يرى مسألة 
العدالة مسألة نسبية . ويرى التوقف عند مجرد الشكوك تعويقا له عن 
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المضى فى مشروعه الإنسان الكبير . وحين يتم.جفاف الحدار وسفوط 
فشرة الطلاء يكون الحلم ‏ أو الحدث الداخل ‏ قد التهى ليبدا 
د حمدى »؛ بطل الحدث الأصل . يحلم بدوره أن يواصل خطوات 
المنسروع الذى بدأه « طارق ؛ ١‏ فهو حلم يواصل حلا . ولكنه 
٠‏ الحلم الذى يسبق العلم : . . . . أنا لست بعالم هكذا يساجى 
حمدى نفسه ‏ طارق هو العالم ؟ كان عالما حقيقيا . وكان مشروعه قائها 
على أسس علمية : الطاقة واستنباطاتها ونطبيقاتها عل أرسع نطاق , 
لكنى أنا هنا أمهد لطارق . لان طارق سوف يعود . . . . ليس طارق 
يبالذات . ولكن علماء من أمثاله ؛ وعندما يعود يجب أن يد السدنيا 
كلها قد التهب خيافا التهابا . وعاشت فى هذا الحلم بكل 
جوارحها . . . فصص « ويلز ؛ و« جول فيرن ؛ وغيرهما عن الرحلة 
إلى الكواكب والصواريخ وسفن الفضاء غمرت الدليا فى الخبال 
والحلم ٠‏ فكان من السهل بعد ذلك الانتقال إلى العلم ؛ إلى 
الواقع يفد ” 

وهذا نفسه ما عنيناه حين أشرنا إلى الحلم عل مسشوى المنزى 
الجمالى ؛ لأن الحلم بتسخير العلم من أجل الإنسان ليس وثهما مضاداً 
للواقع ؛ بل رؤ يا سابقة عليه وتمهدة له . وهر تصميم ينبض التطور 
بإيجاز بنائه ٠‏ أو مشروع لا بعدو الواقع أن يكون تنفيذا له , 

ولعل ثما لايجتاج إلى دليل أو بيان . أن الحكيم فى توليد المسرحية 
الداخخلية من المسرحية الكبرى كان يضع عينه عل التقنيات الحديثة فى 
المسرح الملحمى كما عرفه « برتولت برخت » بخاصة ؛ فلحن بإزاء 
حدث داخخل يساق برهانا فنبا أو مهاذا دراميا للحدث الأصل . ثماما 
كما سيقت الاسطورة الصينية عن الام وابنها فى ٠‏ دائرة الطباشير 
القونازية ؛ لتكون شبه برهان فنى يساعد عل الفصل فى الفضية 
الكبرى أو الحدث الاصل الذى يطرح هذا التتساؤل : من احق 
بالوادى ١‏ أهله بالقانون . أم أهله بالذود عنه والانتماء إلبه ؟ ويمكن 
من قبيل الإيضاح أن نضع ملامح العلاقة بين الحدثين الخسارجى 
والداخل فى كلا العملين على الصورة الأنية : 


دائرة الطباشير د الطعام لكل 

فم 
حيدند أصل صج) علب 
لع فى يرط سيبس 
اترادي ومن أل به وزرجه 


غير أنه إذا كانت فكرة توليد الإطار المسرحى الداخبل من إطبار 
مسرحى أخر فكرة ندين بوجودها لاصوليات المسرح الملحمى . فإن 
الحدث الذى احنواه هذا الإطار الداخل لايملر من إبماءات رسزية 
تصله بمنابع [غريقية قديما . كما تصله بمصادر شكسبيرية واضحة + 
فعلاقة الاخوة بين نادية وطارق ٠‏ وجماولة الاولى دفع الثان دفعا للاحذ 
بثار والدهما من أمهما وزوجها الذى ارتبطت به بعد أبيها الراحل ‏ كل 
ذلك يعد رحا عصريا لمأساة ٠‏ إليكترا وأورست ه؛ فى السراث 


الإغريقى . وسعيهما للثار من الام اللخائنة وزوج الام القاتل . كما أن 
علاقة الابن العالم بأمه وتردده بين رعاية واجب الأمومة ورعاية ذكرى 
الاب نذكرنا بالصراع الذى دار قديما . فى نفس «٠‏ هاملت ؛ إزاء أمه 
وعمه ١‏ بين الإحجام والإقدام ٠‏ بين الإبقاء عل صلة الرحم ونحقين 
مبدا العدالة الدى يقضى بالقصاص من المانى . وإن تكن العدالة 
هنا ومن منظور الحكيم ‏ عدالة نسبية ؛ عدالة محكومة بمنطق 
العصر . حيث لاقصاص إلا بالدليل الدامغ ٠.‏ وحيث لا عفوبة إل 
عل يد من وله المجتمسع حق التحفيق فى الجرم وإنزال العقوبة 
بجارمه . بقول طارق ( أو هاملت الجنديد ) تخاطباً أخته : 


دماذا أعالج الأمر ببذا الجمود والبرود ؟ ستقولين إن أنتمى 
إلى عصر يعطى كل القيمة لكل ما هو منتج ؛ عصر تتحلل فيه 
كثير من الآراه والغيم 3 ومخرج من ماسورة العادم فى أثناء 
حركته العنيفة واتدفاعه السريع ؛ ربما كان هذا صحيحا . 
لدلك لا أظن هناك أملا لى أن تغيرى نظرى . الأ إذا كسان 
التغير إلى الأمام ؛ أما أن تلوى رقبتى إلى الوراء فمستحيل ٠‏ 
إن هاملت حتى ولو لم يشغل نفسه بللك التحقين ماذا كان 
سيصنع ؟ إن عصره الثابت ما كان يطالبه بما يطالبنا به عصرنا 
المتحرك من نجديدات مستمرة . وابتكارات لا نتتهى . نحن 
مرضى بالمركة . ولى علاجنا من هذا المرض موئنا سيدا 


أرأبتٌ إلى ئلك المسافة الشاسعة التى قطعها نور الكائب مدل 
أعماله الأولى فى الائاه الرمزى , وحتى أصبح بلشمس «الطعام لكل 
فم ؟ إنبا مسافة بعيدة بعد ما بين الرجعة إلى الماضى التى حمل لراءها 
أهل المرقيم حون رفموا شعار : «لا أمل لنا فى الحياة إلا فى 
الكهف . . . الكهف هو الحلقة التى تصلنا بعالمنا المفقودع!؟"”) , 
وحركة لنغير إلى الأمام ٠‏ التى يبتف ببا دطارق» . ولاشك أن هذا 
التغير هر فى التحليل الاخبر لصالح الإيمان بالحفيقة العلمية ٠»‏ 
وبإمكائية التطور . ويتسخير هذا وذاك فى نباية الآمر لإنسائية 
الإنسان ؛ فالعلم فى تقدمه وقد فعل المعججزات؛ , وهر دلو استطا.م 
باكتشافاته العجيية القضاء على الجوع فإن المشكلة الكبرى التى 
ستواجهنا هى التوزبع . . كيف يتم نوزيع هذا الإنتاج اهائل الزهيد 
القيمة . دون الارتطام بحواجز ز النظم الانتصادية والسياسية 
والاجتماهية١‏ ل ٠‏ رمعى ذلك أن الكائب ند انتفل من مسلمة 
الإيمان بالتقدم العلمى والمستقبل الإنسانى إلى ما عسى أن يترئب عليها 
من منجزات قيمُية تتعلق بتحقيق أنبل ما بسعى إليه الإنسان : الحرية 
والسلام ٠‏ إذ إن موفعهما من ضرورة الطعام للإنسان كموقع النتيجة 
من السبب ١‏ «فإذا رأيت الوحوش ف الغاب تنطلن حرة هادئة برلرك 
عليها السلام 0 فاعلم أن بطوما فد امثلات بالطمام . هذا كان 
الطعام مرتبطاً بالحرية والسلام . .24106 , هل فرت حجم التطور 
الذى أدرك نظرة الكاتب إلى أبلغ المعان مساساً بكينونة الإنسان : 
العلم والمستقبل ؟! 
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يتصدّى «الملك اوديب22) «لحميًا النزعة التى كانت سائدة فى 

الفكر العالمى بعامة , والفكر الاورى بخاصة . إبان العشسريئيات 


التشكيل بالرمر 


والثلائينيات ٠‏ والتى كانت تعتبر وبدعة العصرء آلذاك ؛ نعنى بذلك, 
تمجيد الفردية وفلسفة القسرة , مثلة فى عبادة الإنسان الأصل أو 
والسوبرمان: ؛ وهى الفلسفة التى كان كاهنها الأكبر دنيتشه, ؛ 
فالانسان ‏ أو أوديب بالنسبة إلى الحكيم ‏ قوى حفاً . وعظيم حفاً » 
ولكن عظمته لا تنبع من احتقاره لكل ما مسواه ومن سواه من 
الموجوداث ٠‏ ولكنا تنبع ‏ كما يفول الكسندر بابا دوبولر_. دمن 
حجواره البطولى مع قدره غير المنظور,19) . 


ولكن الإيمان بقيمة الإنسان لا بعنى بالضرورة أنه خير عض . بل 
عل العكس من ذلك ؛ لآن نسبة الشرٌ فيه هى جز من هله القيمة , 
بل ريمالا يكون إنساناً مئذ البدء إلا لاحتوائه عل هذ النسبة ؛ دفانا ‏ 
يفول الحكيم . أتحرك دايا فى هالمين ؛ وأقيم تفكيرى عل عمودين . 
ولا أرى الإنسان وحده فى هذا الكون ٠‏ إل أوصن ببشرية الإنسان 0 
وأرى عظمته فى أنه بشر ؛ بشر له ضحفه ونقصه وعجزه وأخطازه . 
ولكنه بشر,؟؟) , 


هكذا ننتقل المعادلة التى أقامها الفكر البوئان القديم بين 
أقنومى «الشر والخير . أو بين الآهة والإنسان , إلى ما بقرب 
من الممادلة نفسها . ولكن لى إطار جديد ؛ إطار النفس 
الإنسائية ذاعها ١‏ فالشر إنسانى كما أن الخخير إنسال . والإنسان 
الذى يأن بالحسنة هو نفسه الذى بجترم السيئة . وعليه فى 
الحالتين أن يتحمل مسئولية فعله . ولا ريب أن هذا التصور 
الذى عامل به الحكيم رموز هذه المعادلة هو تصور إسلاس 
محض ١‏ وذلك هو الجديد الدى أضفاه الكائب على صورة 
أوديب «العصرية: ؛ فهو «أوديب؛ وقد أمثلته عدسة الفئان 
داحل هالة من تقاليد ثراثه , وفيض من معطياث ثقافته . 


إن الشر فى الأسطورة اليوثائية يتتزل عسل دأرديب» من 
أعل . ويفرض عليه من قبل أنه فرضاً . حتى ليتخول 
صراعه مع هذا الشر إلى صراع ممع الآاهة فى جاية الأمر . 
ولكن الشر ‏ طبقاً منظور الحكوم كامن فى نفوس البشر ؛ 
فى الذاث الآدمية من الداخل ؛ وفى صدور أعداء هذه الذات 
من الخارج ؛ فالصوت الذى أوحى إلى «لابرس» قدبماً فل أبئه 
فى المهد ليس من وححى السهاء . وإنما هو فى الحقيقة من تزوير 
دئرسياس» ؛ دهذا الأعمى الخطر الذى صمم بإرادة من حديد 
أن يقصى عن عرش طيبة وريثها الشرعى ,2*0 , 


ومعنى ذلك أن الشر ليس فى السماء . بل هو رايض عل الارض ٠‏ 
يتحين الفرصة للانفضاضص عل الإنسان . بل لعله أن يكون اقرب إلى 
الإنسان من ذلك ٠‏ لعله داخل نفسه يمتد ويطغى ويستشرى حتى 
يفسد عليه كل متع الحياة ٠‏ وهوما أعلنته وجركاستاء صراحة لأوديب 
حين قالت له : «أعداؤنا الآن ليسوا فى السماء . ولا فى الأرض ؛ 
أعداؤنا داخل أنفسنا . .2130 , 


1١ 


محمد فتوح أحيد 


© اترى هذا العدو الداخل مو الحفيقة الدليئة التى كان «أوديب» 
يتشبث بالوصول إليها ؟ 

أثرانا حين نسعى لإدراك حقائقنا , ونحفر عنها بأيدينا . نكون 
كمن يسعى إلى حتفه بظلفه . حيث لا سبيل إلى مواجهة ئلك 
الحقيفة . وأو الخلاص منبا إلا بالقضاء عل أنفسنا ؟ إن ذلك يرئدٌ بنا 
مرْة أخرى إلى فكرة ذلك المزج العجيب الذى قام به الرمزيسون بين 
الخطأ والمعرفة . ولنقل هنا بين الشّْر والحقيقة ؛ ففى الحقيقة مرارة ٠‏ 
لانها نكشف . وفى الكشف افتضاح , ثم لأنها جلو ضعف الإنسان ٠‏ 
ول الضعف تاذل , ونغريه بالتمرد . والتمرد بداية السقوط . ولام 
ما تمثلت روح الشرلى ١‏ مفستوفبليس #عاعطماملطم»81) «جرت» 
مع مهارت ونشاطة وذكائه . ولكنه متمرد , . روح متمردة عل 
الدوام هكذا أيضاً كان الشيطان «بودليره ؛ فبيديه ‏ فيم| يسزعم 
بودلير دواء الام الإنسانية ٠‏ برغم أنه حافىي حمى السكارى 
والخطاة ٠‏ والقيم على أسرار تملكة الظلام 7 وما لنا لذهب بعيدا عا 
المحنا إليه من قبل ؟ الم تكن الافعى ‏ رمز المنعة التى تقطر فى أذن 
«إيفاء بذلك الهمس الذى يشبه الفحيح : دكم هى جميلة شجرة 
المعرفة ١!‏ ألم تكن تريد . طبقا ولبول فاليرى؛ ٠‏ أن تسلب إيفا 
براءتها وطهارتها ونقاءها , لتنشر بدلاً من ذلك كله أجنحة الببأس 
والدمار ؟49) , 

وليس هذا فقط هو ما يربط بين فلسفة الحكيم وفلسفة الرمزيين فى 
طبيعة الحقيقة ومدى افتضائها للالم : دما أشدُ خوفى ‏ يقول ترسياس 
لأوديب - أن نحعيث أصابعك الطالشة بقساع الحقيقة . وأن تدئو 
أناملك المر تجفذ من وجهها وعينيهسا»7ي) : . بل ينضم إلى ذلك 
مامح آخر لا يقل عبا سبق حدداً ووضوحاً , وهو أن تلك الحقيقة الني 
نسعى إليها . وننفق الوقت والجهد فى طلبها , ربما كانت بالقرب منا 
منذ البداية دون أن ندرى ؛ بل ربما كانت أقرب كثيرا مما نظن ؛ فها هو 
ذا «أوديب؟» يميم على وجهه من «كورنث؛ إلى أسوار وطيبة» بحثا عن 
حقيقته . وترجمة لرغبة «أقرى نه 5 ولا أحد يستطيع أن «يحول يبنه 
وبين رغبته أن بعسرف من يكون؛ . وهو هلا بريد أن يعيش فى 
ضباب . حتى ولو كان له الملك ثمنا . . 5؟) ومهم| كانت جهامة 
الحقيفة دنهو ما خاف يوماً من رجهها ؛ ولاارئا ع من صوتها» . ومع 
كل هذا الضُنى . وبعد كُل ذلك التطواف ؛ يكتشف الحقيفة غير 
بعيدة عند ؛ يفاجثها داخل تلافيف ذهنه المكدود وخياله المصدوم : 
«الحفيقة . . ما هى قرة الحقيقة ؟ لو أنبا كانت أسداً ضارياً اد 
المخالب والئاب لقتلته وألقيت به بعيدأ عن طريقنا ء ولكنها شىء لا 
يوجد إلا فى أذهاننا . . إنبا وهم . . إنها شبح . . إن ضربئى لا تنفذ 
فى أحشائها , ويدى لا تثال كيانها . . إنها وحش ميف حقا . رابض 
فى اهواء ١‏ لا تصل إليه بسلاحنا ...00" , 


ذلك إذن - هو ما يتمخض عنه مناخ الانتظار والترقب الذى 
نستشعره منذ المنظر الأول فى «الملك أوديب: . . . انتظار مقبض جهم 
لأ.ر سيعصف بكل شىء عصفاً ؛ وسيطيح بكل الثوابث فلا يبقَى ولا 
يذر : ١9‏ . القباض لا أدرى له علة ‏ هكذا يئاجى أوديب نفسه ل 
وكأن شرا مستطيرأ يتربص بء !! وبخيّل إلينا أننا من هذا المناح ومن 
تلك اللجهامة بإزاء ما يناظرهما تماما فى مسرحية والعميان: دالموريس 
مبترلنك» من جهامة وانقباض . إن العميان ينتظرون فى جزع وترقب 
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وصول مرشدهم خلال أشجار الغابة الكثيفة . ومرشدهم قسيس 
عجوز فادهم من بيث العجزة ثم اختفى فجأة ودون إنذار . وقد نآخر 
الونث ٠‏ ولكنهم مازالوا يرتقبول عودله . يدق الساعة الثانية عشرة 0 
وهم لا يعرفون على وجه القطع ما إذا كانت الثانية عشرة ليلا أر 
ظهراً . وتترامى إلى أسماعهم ضجة تنمخض عن كلب قادم من بيت 
المجرة 7 رما يلبث هذا الكلب أن بهذب أحد العميان إل جذم 
شجرة مجاورة . ويتحسس الاعمى موضعه فيقع على جسد القسٍ 
العجوز مينا . لقد كان هناك طيلة الوقت وهم لا يشعرون . كان قرهيا 
مم , بل ريما كان بداخلهم ١‏ فهر الموث ٠‏ مرتهم هم ؛ لان فى موت 
المرشد ‏ القِسٌ العجوز ‏ موا فم0*) , 

وعل الرهم من أن الحقبقة قد اقتحمت واقع وأوديب» بالطريقة 
نفسها التى افتحم بها الموت وافع العمبان ٠‏ فإنها لا تفضى إلى فهر 
ذلك الوافع بشكل تلفائى حاسم , أولا تفضى إلى ذلك عل الاقل فى 
بداية انكشافها . صحيح أن وأوديب» حين ينجل السر أمام عينيه لا 
بلبث أن يعشى بألفه حنى لبشرع فى سمل حدئتيه بمشابك لوب 
«جركاستاء , وصحيح أيضاً أن وجركاستاء نفسها لا تلبث أن تنتحر 03 
وبودع وأوديب» جلمانما المسجّمى هاربا إلى شعاب الصحراء ؛ وم, 
ذلك فإن هذا ججيعه لم يكن ليثم فى سهولة . بل تخلله صراع منيف مع 
الواقع ٠‏ وكاد هذا الواقع أن ينتصر برحيل الأسرة عن وطربة» قانعة 
«بالستر» . أو «الفراره مع الإبقاء على ما كان , لولا أن دجوكاستاء 
نفسها تعجل بإنهاء الصراع لصالح الحقيفة حين تنتحر . وفد كانت مذ 
علمت ببله الحقيقة تفف عل حافة تردد صعب . عل الرغم من لهجة 
زوجها الوائفة : «لى وسعنا. مماول أوديب إقناعها ‏ أن تقوم . 
انيضى معى , ولنضع أصابعنا فى آذاننا . وتعش فى الواقع ؛ فى اياة 
التى تبص بها قلوينا الفياضة بالمحبة والرحمة | إن الواقع الذى اميش 
فيه يجب أن يبقى 0 ويب ألا نسمح لشىء لا ثراء أن بهدمه . دعك 
من حقيقة ما سمعناه أبئها العزيزة!» ٠‏ فتجيب جوكاسنا بما يؤكد أنه لا 
يستطيع الإبصار حتى ما فبل أن يففد بصره ؛ لأن من يعمى عمن 
الحقيقة هو والأعمى سواء : «حبكُ لاسرتك قد أهماك . . إنك لا 
تر 107 

نسليم لا بقل فى مداه وعمقه عن تسليم دعمبان؛ ميترلنك . وحتى 
حين تلقى الحفيقة بظلاها القاشمة على الموقف كله , وثقلب الواقع 
رأساً على عفب ؛ لا نرى مردود ذلك ممزوجاً بالتمردٌ أو الثررة أو حتى 
تعلين المسثولية على القدر أو الالهة كما هو المعهود فى التراث الإغريقى 
القديم ٠‏ بل نرى تأويل ما حدث فى تحاولة الإنسان أن يبصر أبعد مما 
يرى ء أو أن يمد بمينه فوق ما يسنطيع . فهو حين يطاول السماء بقامته 
الإنسانية المحدودة تكون النتبجة دمارا له وللجميع : «لقمد أرادت 
السماه أن نجمل منك أضحركة ‏ والخطاب موجه لترسياس ‏ أنت 
يا من ظننت أنك تناصبها حرباً , وفمت نشرع من إرادتك سيفاً + 
وضربت ضربتك . ولكن الإله اكتفى بان هزىء بك ولطمك عل 
عيدك العمياء لتبصر حمفك وغرورك5*) . تلك صبغة إسلامية 
واضحة فى تكييف أصول العلاقة بين الارض والسياء . وهذا ما بؤكد 
مقرلتنا السابقة بالنصور الإسلامى الذى توسل به الحكيم إلى طرج 
الرموز الأوديبية عل وجه العموم , إلى ححد أن «القدره الذى بدا ل 
الصيغة الإغريقية «مته . يتزحزح عند الحكبم ليجل عله الإنسان 
نفسه ؛ فهر المخطىء البرىء : وهو الجان والمجتى عليه معا ١‏ لآنه لم 


حون موود ا و و 
لاناشياء , كل من خرج عليه وجد حُفْراً بقع فيها؛ . بل إن مجرد تفكير 
الإنسان فى مناقشة هذا النظام يعد خط لا يغثفر . ومن الشطل أن 
نناقش فيا ألفى عل كواهلنا من أقدار , وكيف لنا بذلك وبعض هذه 
الاقدار هو فى حقيقة الأمر دمن صلم أيدينا ب 016 , 


هكذا يبدأ الحكيم فلسفته فى الجبر والاختبار إغريقباً لبنتهى 
إسلامياً , أوقل هكذا يبنى هيكل عمله من مادة بونائية . ولكن بمعمار 
إسلامى خالص . 
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منذ نحو من نصف فرن كتب المسرحى الراحل «زكى طليمات» 
تعليقا عل المنحى الرمزى فى مسرحيات كل من بشر فارس وتوفيق 
المحكيم ؛ وكان نما التفطه بحس نقدى نافذ » وإن ل بخل من عموم ٠‏ 
فوله : وإن منحى بشر فارس فى الرمزية منححى بقوم عل التأثر الدفين 
بازجه الوجدانيات والفلسفة . فى حين أن منحى توفيق الحكيم يأخخل 
سمث السخرية بالعواطف ليدلل على إفلاسها ٠‏ أو ليناقش عابئاً 
هازناً بمدركات مجرهة؛ . والحن أن رمزية بشر فارس فى مسرحينيه 
الشهيرنين : «مفرق الطرق» و درجبهة الغيب؛ ليست إلا تهلياً فنياً 
لضرب من الإشراق الصرق أو الحدس الباطيى الشبيه بذلك ادس 
الفلسفى 4008انتها الذى اتمذ منه هثرى برجسون طريقاً إلى الإدراك 
المباشر لحيائنا الباطنية ولمجرى شعررنا الداخسل . والذى يستطيع 
وحده أن يتغلغل إلى أسرار الوجود , وأن بنفذ إلى تياره المتدفق . وهى 
غابة فد لا يستطيع العقل أن يبلغها ؛ لأن العفل يعتسد عل مبداأ 
التحلبل . عل حين أن الوجود بمعناه الح لا يدرك إلا جملة . 
ومركباً ٠‏ وبطريقة كلية**» . وقد ألمح بشر فارس نفسه إلى ما يؤكد 
هذا المفهوم الإشرافى للرمزية حين كتب فى مقدمة مسرحيته «مفرق 
الطرين؛ ( سنة 1978 م ) ؛ 


دليست الرمزية هنا بموفوفة عل الرمز بشىء إلى شىء 
أخحر ٠‏ ولكببا ‏ فوق هذا استنباط ما وراء الحس من 
المحسوس ؛ وإبراز المفسمر . وئدرين اللواممع والبواده 0 
بإهمال العام المتناس المتواضع عليه , المختلق الحتلاناً يكذ 
أذهاننا ٠‏ طلباً للعالم الحفيقى الذى نضطرب فيه رضينا أولم 
سرض ٠١‏ تدهشنا ظواهره . وتروعنا بواطئة . وئعجزنا 
مبادئة ؛ عالم الوجدان المشرق ١‏ والنشاط الكامن . والجماد 
المتأهب للتحرك . إلى ما بجرى بينها من العلافسات الغريية 
رالإضافات الثالهة لى منعطفاث الروح ومثا المادى . يشترك 
لل كشفها الإإحساس الدفين 0 والإدراك الصّرف 0 والتخيل 
المتسرح,(070) , 

أما السخعرية بالعواطف أو دزو بالمجردات» فهما ‏ فيهأ 
برى زكى طليمات ‏ من خصائص رمزبة الحكيم ١‏ فهى 
رمزية نعتمد ‏ فا مسب عل محاور التدليل والحجاج 
والمثاقشة . ومن ثم فهى رمزية عقلية واعبة أكثر منها رصزية 
إشرافية باطنية . ولا اعتراض من جالبنا على هذا التصنيف ٠‏ 
شربطة أل نحصر العمن الرمزى لمسرح الحكيم فى إطار اق 


مسجول بابر 


والسخرية» ٠‏ ومع الاحتراس بأن هذه السخرية إن كانت 
موجهة ضد «المجردات؛» فإما تم أيضاً لصالح 
المجردات . أى أنها بجر بعض «المجردات» باسم يعض 
آخر ؛ الجسد باسم الروح 0 أو الإسان باسم الرمن 0 أر 
الوا قع باسم الحقيقة ٠‏ إلخ .. وهكذا يثول الصراع المسرحى 
ف الجاية إل ما طلن علب اكيم نفسه ونجره أذكار نتحرك فل 
المطلق من المعانى . مرئدية أثواب الرموز ...7" , 


وليس مجرد مصادفة أن تتصدّر هذه الكلمات عل رجه 
المخصوص مسرحية ة «بيجماليون» ؛ لأن هذه المسرحية تكاد 
تكون لموذجا حياً لصراع المع «المرندية» «أثواب الرموز ٠‏ 
عل الرغم من أن جوهر هذا الصراع ‏ ونصادر فنحدد صراع 
الفن والحياة ‏ ليس جبديداً على المعالحة المسرحية. ؛ فمن قبل 
كان هذا الجوهر مرضرعاً للاسطورة الإغريقية الشهيرة ؛ ومن 
بعد تناوله برناره شو , وحديثاً اشارت بعضل الدراسات إلى 
اثيرات إبطالية وأسبانية ععتملة40*) . وفضلاً عن هذا وذاك . 
كانت بعض عناصر هذه الاسطورة مجالاً لتجليات رمزية فى عدد 
من الاعمال الأدبية الشهيرة ؛ يأنى في الصدارة منها العمل 
الشعرى المطول لبول قاليرى بعنوان : «حطام نرسيس -688ا 
عققله13]! دال 118005 , وفيه يتحول من ملاعه المصبربة 5 
صصورة شاب إغريقى جميل إلى حيث يصبح رمزا للاثائية 
البشرية وعبادة الذاث فى أجل صورها . وبما أن هله الآنانية 
من شأها أن تحول بين الذاث وبلوغ ما تصبو إليه من كفاية 
وإشباع فإنه سرعان ما يترتب عل هذا المحتوى الرمزى مجمرعة 
من التداعيات . أبرزها معانى الإحباط واليأس وسيطرة 
الرغبات المخفقة(**) ؛ وهى معان قريبة إلى حدٌ كبير من تلك 
النى نستدعيها صورة «ترسيس» فى «بيجماليون؛ ‏ وهو الحكيم 
نفسه متخفياً فى زى بيجماليون ‏ حين بخاطب ثانيهما أرها 
فائلاً : «إنّ إذ أنحنى على الغدير الراكد لى أغوار نفسى لأرى 
صورن , إلما أبصر صورتك أنث . لعم . . . أنثت بزهوك 
الاجول وكبر يسالك وحمقك وعماك 51 الشطر الجميل 
العقيم من نفسى ٠‏ أنث الخطيئة التى كُتب عل كل فَنان أن 
مممل وزرها.. الافتئان بالمفس ؛ الالئئسان 
بالذات . .300 , 

ومعنى ذلك أنه إذا كان لئرسيس عند فاليرى تداعياته فإن 
لنرسيس عند الحكبم تداعيائه كذلك ٠‏ مثلة فى «الطيش» و 
والحمق؛ و «العقم) و الافتتان؛ بالنفس ؛ وهى يدور السلب 
التى يحملها بيجماليون . أر قل يحملها كل مبدع فى قرارة 
ذائه , 

إن اكيم نفسه قد سبق إلى طرح جوهر الصراع ذاته (الفن 
والحياة) داخيل إطار حوارى شبه درامى فى كتاب له صدر سنة 
معكام بعئران دعهد الشيطان؛ . عل نحو يدل عل جدّية 
إحساسه بهذا الصراع واستمراره ٠.‏ وصحيح أن هذا النصض 
الحسوارى لم يتواضر له من وسائل التعقيد الفنى والتجسيد 
المسرحى ما توافر لبيجماليون فهها بعد . ومع ذلك نراه يعكس 
حجم القضية فى وجدان المبددع بطريقة أكثر صراحة ومباشرة . 


يفيل 


محمد فتوح أحمد 


إنَّ ال فى هذه الحسوارية يرى عينى ثثاله «نفريت» «تابونين 
لاندين» ملسن الب بل إنه ليتخيّل له «حرارة وأنفاساء , 
وصوتاً رقيقاً كفراش جميل الألوان يطبر فى لطف ورقة من جوف زنبقة 
جراءع010 . وحين تغار زوجة «المثال:» من ذلك الحوار الدافىء بون 
المبدع وخلقه تلجأ إلى مطرقة تحطم بها رأس التمثال الذى أغرم به 
زوجها ؛ أى أنها تصنع نفس ما صنعه «بيجماليون» فى نباية المسرحية 
حين وجد ثمثال رجالائيا؛ فد بدأ يقيّد حركته بوصفه مبدعا . ويحول 
بيله وبين أن يتجاوز نفسه . مصوّراً الأكمل والأجمل والاحدث ؛ 
فينبال على ذلك التمثال بالمكنسة محطراً مدئرا ٠‏ ومعُبرا ‏ فى الوقت 
ذاته - عن إهانه بالفن بما هو اختيار . ثم عن رغبته الاكيدة فى تخطى 
«ماتم» و«استقرء و متَكْون» , إلى مالم يستفر وم يتكون بعد : «سوف 
أصنع خيراً منه . فى صدرى أشياه سوف تخرج ؛ أشياء عظيمة فى 
جو يجب أن مرج . إنى حتى الآن لم أكن قد وضعت يدى صلق 
السر , سر الكمال فى الخلق . :279 , 


و «بيجماليون» لا ينحرج من طرح قضيته مباشرة ودون مراوغة ٠‏ 
تاركا للشخوص والاحداث والجمل الحوارية مهمة تمسيدها رمزيا ٠.‏ 
وكأن كانبنا . كالعادة ‏ ممشى أن تفلت من بين أصابع امتلقى خيورط 
القضية الى يطرحها : «أييما الأصل وأيما الصورة ؟ أبهم| الأجمل وأبيم! 
الانبل ؟ الحياة أم الفن . . 239,5 , 


وإنه لمن المفارق الجديرة بالاعتبار أل تأنى الإجابة عن ذلك التساؤ ل 
على لسان إحدى الشخصيات الإنسانية فى المسرحية ٠‏ بل ترد على 
لسان «أبولون» «مائح الفن والفكر» , الذى لا ندرى هل كان «ججيب 
فينوس» أم يجيب وبيجماليون» حين اختص الكائن الإنسانى وحده 
بالطاقة الذنية المبدعة «إثنا معشر الآحة قد نستطيع الإنيان بكل 
الممجسزات . الأ الفن ؛ تلك ممصصزة الأدمى العيقسرى 
وحده . .20900 . ويعنى ذلك أن القضية تكاد كمون محسومة منذ 
البداية ٠‏ برغم ما يعكسه السؤال السالف من تمزق وانسحاق 
وحيرة ؛ بل ربما لم يطرح هذا السؤال ابئداء إل لكى تكون الإجابة 
على النحو الذى وردث به . ومن ثم لا يكون الصراع فى حقيفته إل 
توزيعاً شكلياً للموافف والأدوار ؛ وإلآ فكيف تسن «لبيجماليون» أن 
يصور مشكلته بمثل ذلك الأتزان العقل الواضح ‏ وبمثل تلك البلاغة 
الرصيئة الباردة : «شعرت بما يكاد يمزقى نفسى قطعتين . ويشطرها 
شطرين . نعم أنتما الاثنان (جالانيا الزوجة وجالانها التمشال) 
تتجاذبان تلبى . أنتها الاثئان نتصارعان ؛ هى بارئفاعها وجمالها 
لباقى . وأنت بطيبتك وجمالك الفانى , .21*00 . وقد افترفسنا شكلية 
لصراع ل هذه الحالة لأنه قد رشمٌ لحسم القضية حين خلم عل 
لتمشال نمت «الجمال الباقى» ٠‏ ووصف رواء الزوجة بالجمال 
لفان . وسرعان ما يان التصريح مؤْكدا لما أومأنا إليه من قسل 
بالتلميحع وهناك من بين أمثلة الجمال المختلفة تخيسرت رانتقيت ٠١‏ 
وعدت لجالائيا باكمل الصرر وأجمل النظريات وأحل البسمات وأدرع 
للفنات . فجاءث جالانيا مدزّهة عن كسل نفص وكل سه وكل 
سخف ؛ إنبًا الجمال مقطراً من حلال ألف معسفاة من الدب الطويل 
والعمل المضنى والتجربة المتصلة . ولقد نَيْتَ ذلك كله فى العاج 
وخلدته . لا تتالمى يا زوجنى العزيزة ! م يذهب كل هذا الجمال 
عنك . لكن ما الذى تغيرٌ فيك مع ذلك ؟ نظراتك حميلة ولككن فيها 


شيثاً محدود الممنى ؛ أما نظراتها فكأنها تشرف على عوالم غير محصدودة 
الأفاق . . ,2000 , 

هذا هو السرٌ إذن . . المحدود واللا محدود ؛ الغالى والخالد ١‏ 
الإنسان والزمن . أثّرانا ‏ مرة أخرى ‏ بإزاء ما ألح عل ذهن الحكيم 
منل مطلع عمره الفنى من أقائيم الموت والخلود والزمن ؟ وألاً بعنى 
ذلك أنه على الرغم من المباشرة فى وضع الفضية وحلها فإن مككانا 
داخل منظومة الفيم التى شكلّث النسبج الداخل لفكر الكانب هر 
مكان منطقى ولا يبحمل أية شبهة للتناقض ؟ ول نذهب بعيداً وقد 
حددت المسرحية ذاتها قيمة الزمن فى معادلة الفن والحياة حين ربطت 
بين جالاتيا ‏ الزوجة و «اطهرم» أر والشيخوخة: بما تمثله من عجز البدن 
وذهاب الرونق ونحول الصررة : 


إن واحديث لحالاتيا الزوجة ‏ لن أحتفظ ببذه الصورة 
طويلاً ؛ إن فى كل يوم أسير خطوة نحو الهرم ؛ إن لن أنحمل 
عينيك وهما تنظران إلى جسمى ووجهى بعد سئوات . , ججلبنى 
هذا الإذلال ا السلداة 


ومن الممكن أن مد مهذه المنظومة القيمية عبر الحلقات المتتابعة 
لنتاج الكاتب . لثراها نتدسسٌ طن هذه الحلقات . غامضة حينا » 
وسافرة حينا آخر . ولكنها ‏ فى كل الاحيان ‏ نتجل لوحة متكاملة 
الأبعاد متناغمة الزوايا , يُسلْط الضوء عل أحد أركابما مرّة فيظن 
وحده موجرداً ٠‏ ثم يسلط على ركن أخسر فيتوارى الأرل ولكنه لا 
يزول . 

من ثم لا نعجب خين نشهد حورا درامياً ثانوياً ‏ بجوار حور الفن 
والحباة ‏ يتمثل فى تلك العلاقة الحميمة بين الخالق وتملرقه ٠‏ بين 
الفنان المبدع وما يبدعه . وهى علاقة تبدو طبيعية ومعفولة حين تتسلط 
عليها حزمة الضوء مبتعدة قليلا عن المحور الأاصل : 


دلا تععجب أن يحب إله لوقه ! إن لأراه طبيعياً هذا الب 
بين وين مختلفين . بل لعل هذا هو الوضع المعقول ١‏ 
عملرناتنا هى صنعتنا ؛ إمنا تعجب يصنعتسا فى هده 
المخلوقات . . ,2940 , 


وهذا المحور ذائع سيتوارى عن إنتاج الكاتب لأمد زمي معلوم 0 
ريثا يعود حيا عامرا بالدفه والحرارة والحبوية فى مسرحية و(شمس 
النبار؛ ( سنة 8م) ؛ فحين يتكشف المستور ويشأكدذ الأصير 
وحمدان» أنه من تابعه بإزاء امرأة وليس بإزاء جندى كما كان يعتفد ٠‏ 
بختلط فى نفسه الحبٌ بمشاعر الامتئان . وهنا بنجلٌ المحور المذكور بكل 
تعقيدائه وتداعيائه : هل نتزوج شمس الغبار من الرجل الذى صنعها 
(فمر الزمان) . أم نتروج من الرجل الذى صنعته هى (الامير 
حمدان) ؟ وتتدخل فى تحديد نوع الإجابة رواسب تلك الفكرة النى ثمتد 
بجذورها فى أعماق وبيجماليون» ؛ والتى لم تنطفىء ثماما عل الرغم 
من انصرام أكثر من ربع فرن بين العملين : «بيجماليرن» و فشمس 
النباره ؛ وهى الفكرة التى تقول «بأننا فعلا نحب مملوفائنا ٠‏ ولكننا لا 
نحمل لخالقينا إلا التقدير»!*27 . إن كان «قمر الزمان» يتولى بنفسم 
عمسم الموقف حين يقرر الانسحاب من حياة وشمس النبار» . معتقدا 


أنه قد قام بواجبه حون ساعد الآميرة عل أن نفهم الحياة والناس خيراً 
مما كانت ثفهم . وواجبها الآن ليس الزواج . وإنما واجبها الاساسى 
وأن تعود إلى بلدها وتعمل عل إصلاحه,("") , 
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يدنع الحكيم بإحدى شخصباته فى «ببججماليون» (لفضد : 
إيسمين) 5 أن تبهر بالدلالة الرمزية لفينوس متسائلة : «هل يُففى 
أبولون عن فيئوس ٠‏ ما نحة الحب والحياة 5 . فلا يكون رسيس 
أل منبا جهارةً حين يوم بتعريف «أبولون» مستفسراً : «وهل تغنى 
فينوس عن أبولون مائح الفن والفكر 7:5" . . هذا إذن تعريف 
صريح بفحوى التسمية ؛ ومن ثم نقدم عل التعامل مع ها 
الشخصيتين وسواهما وحن عالمون منذ البده بالدلالات الرمسزية 
للنماذج الدرامية . الامر اللدى يحصر القيمة الإيجائية للعمل المسرحى 
ويحدٌ من قدرئه على اللمح والإثارة ؛ لان هذه القيمة إنما تزداد وتربو 
بقدر ما بنفسح المجال للتأويل . ثم بقدر ما نوظف العمل الحوارية 
والموافف والشخرص لإثراء الفكرة المسرحية أو حتى تعدّدها . ولعل 
هذا هوالسبب ق عدم إمكان ترجمة الرمز ونثر كل معطيائه . وبعبارة 
أرضح ؛ لبس فى المستطاع أن نفول عن رمز بعينه إنه يعنى كذا وكذا 
فحسب , وإلا ما كان مرحياً ٠‏ أو ما كان رمزاً عل الإطلاق ؛ «لآن 
أمر الرمز ب كها يقول وليم بورك تندال - بماثئل ثماماً تلك المقولة النى 
صرح بها الرافص حين فال : لو استطعت أن أفول ما يعليه ‏ يفصد 
الرفص لما كانت بي حاجة إلى أن أفعله , ,9" , 


من هنا كانت محدودية المسئوياث الرمزية فى أعمال الحكيم . مادام 
يتخذ من الشخصيات مجرد أفكار نتحرك فى المطلق من المعانى , مرئدية 
أثواب الرمرز ١‏ فرمزيئه رمزية المستوى الواحد ؛ رمزية الدلالة 
المقررة والعطاء المعلوم . لا رمزية الدلالات المتولدة والمعااى المتعددة 
والسخاء الذي لا تمده الملامسح ولا نحصره النخوم ؛ وهى من ثمة 
أقرب إلى الاستعارة الرمزية منها إلى الرمز بمعناه الفنى المكتمل . ولا 
نريد أن نمضى فى نبسيط الأمور إلى نباينها فنفترض أن شهر زاد نفتصر 


التشكيل بالرمز 


عل نداء المسد . وأن شهربار يقتصر عل العقل الخالص ٠‏ وأن 
«بيجماليون» نداء الفن , عل حمين نشير وجالانيا» إلى نداء الحياة . , 
لا نريد أن نبالغ فى تبسيط القضايا إلى هذا الحد ٠‏ ولكن من ذا الذى 
يستطيع أن يجزم بأن هذه الفروض وأمثاها مزاهم خالصة ؟ وألا 
يفضى بنا ذلك إلى الاعتقاد بصحة ما أومأنا إلبه من أن رمزية الحكيم 
رمزية الدلالة الواحدة لا رمزية الدلالات المتعددة . 


وما يزيد من حجم الإحساس بقلة التكثيف الرمزى فى مسرحياتث 
الحكيم , فوق رقوهه فى أسر الفكرة الواحدة . دَوّران هله الفكرة فى 
إطار ذهنى خالص ؛ له الفكرة الذهئية لا الفكرة القَصُوّرة ٠‏ هى 
انكر ملسف / النكرا بعررا ٠‏ ويد باب نمل ل 
الأرلى تفع فى نطاق التجريد الفلسفى اماف . على حين تولد الأخرى 
طبيعية غضة . ولا شك أن المطلب الفنى فى أجنتاس الأدب على 
اختلافها يتمثل فى النمط الثانى ؛ نمط الفكرة العذراء لا مط الفلذة 
الفلسفية الشاردة . ومع ذلك فقد خففت طافة الحكيم الحوارية من 
حدة الشعور ببذه الملحوظة وسابقتها . وفد لفتت هله الطاقة أنظار 
كل المهنمين بأدبيّات المسرح لدى الحكيم حتى أطلل عليه «جاكوب 
لانداو» لقب «أستاذ الحوار» ”© . وربما لم يكن الدور الذى تؤديه 
هله الطاقة فى أعمال الحكيم عائداً إلى سراعة ابدام وقدرئه هلى 
المواءمة بين الحوار والموقف المسرحى فحسب ٠‏ بل يواكب ذلك م 
وقد يسبقه فيام الحوار نفسه بوظيفة درامية من حيث كونه حدثاً 
شوليًا ببض بنسويض ما عسى أن يككون من تقلْص فى الحدث - 
الفسل . أو ما عسى أن بكون من شحوب فى الملامح الشكلية 
والاجتساعية للشخصية . والقيمة التى يكتسبها الحوار من هله 
0 إلى الدراما الرمزية على وجه المموم . ولبست 
بمسرح الحكيم وحده , ونأويلها يكمن فى أن الوسالط المسرحية 
فى جا مل شرل ع لل ليق مرابة لمعل كز ف ار 
الرمزية إلى درجة ملحوظة , على نحو يؤدى ‏ من ثم إلى تعاظم 
الدور الذى ينبض به الحوارى بوصفه الرسيط الفنى الذى مازال 
بافيً1؟"2 . بعد الحسار الأثر الذى كان ينبضص به التركيب اللدرامى 
مثْلاً فى الموقف والشخصية والحوار . حون تنصهر جميماً فى بوئقة 
عضوية متكاملة , 


لالالا 


هوا وتعليقات : 
موامش ور ساس 4.1( نإ دستطماا-ئة .]1 اه ممنطوعان] سه كذ 
9 .م رقفامسيير 


(؟) لم بنشر الحكهم نص هله المسرحية ٠‏ كما تحرج من نشر معظم نشاج هله 
المرحلة , ولكنه كتب علا نبذة بقلمه فى مقدمة «مسرح المجدمع» قائلا : دإفها 
ترمز إلى معنى الاحتلال فى صورة عصرية انتقادية ؛ ففد كانت تدور حول محام 


هبط عليه ذات يوم ضرف ٠‏ يفيم غنده يوم ٠‏ فمكث شهراً ٠‏ وما تفعث فى 
الوص منه حيلة ولا وسيلة . ركان المحامى يشخ من سكنه مكتباً لعمله . فيا 
أ عار الى ب شام للف لك ا ل 
فيرامهم أنه صاحب الدار ريقبض مام ما يتيسر له فبضه من مقدم الاتعاب ١‏ 
فهر احتلال راستغلال , وأحدهما يؤدى دائاً إلى الآخرة ٠‏ - مقدمة «مسرح 


المجتمع ١‏ صن ١‏ . 
نفل 
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إدوار الخسراط 


١س‏ اصر الحلوان 

عندما أفول إن ناصر الحلوان مبدع له باع فى ساحة : القصة ‏ 
الفصيد: » , فإن ذلك يبتعث مرة أخرى طلْبا للبحث عن توصياب أو 
تحليل أدق لمصطلح ١‏ القصة ‏ القصيدة » عي 
التوصيف الماهز المعدّ سُلْقا للاستهلاك الأدى أو النقدى اللبم ؛ لكن 
السؤال حول هذا المصطلح مازال حيا . وراهنا . وهو يتئاول الظاهرة 
النى اثبنث وجودها . أو عل الأقل ظهرت إرهاصاتها الواضحة الليلية 
فى الحقبة الأخيرة ؛ فحن نعرف أن الحدود بين الأجناس الأدبية لم تعد 
الآن بنفس الصرامة والشظع والتحدد التى كانت قائمة فى حقبة 
سابقة » بل أصبح الأمر بصل إلى درجة سقوط هذه الحدود وتداخل 
الأجئاس الآدبية . وهله الظاهرة لا شك فيها ؛ فالقصة ‏ القصيدة م 
نكن معياراً مسبقاً ٠‏ وم تكن افتراضا قَبْاً أر جاهزا ٠‏ بل ظهسرت 
عندى هذه العبارة نتيجةٌ لما لاحظده أولا فى كتابان الشخصية ٠‏ 
وامزاج الشعر بالنسيج القصصى والروائى عندى ؛ بحيث أن 
موسبفى الشعر نفسها وروحه أيضا أصبحتا نسريان فى نضاعيف كل 
البداء والنسيج الروائىٌ والقصصئ فيا أكتب . ثم ناكدث هله 
الظاهرة عند بعض الكتاب ؛ مثل يجرى الطاهر عبد الله . ببخاصة ل 
كتابائه الأخيرة قبل رحيله المبكر . ومع ظهور هذا النوع من الكتابة فى 
كتاباتِ شبان جدد بدأوا يظهرون ويرسخرن أقدامهم فى الساحة ٠‏ من 
أمثال ناصر الحلوان ومنتصر القفاش وغيرهها . 

إن هذا النوع هر النوع الدى نصبح فيه د شاعرية » القصة مئوازية 
على الاقل مع « سرديتها ؛ ؛ إن لم تكن متفوقة عليها . 

يبقى الخلاف بين ٠‏ الفصة القصيدة » وه القصيدة ؛ نفسها : من 
حيث إن : الفصة القصيدة ٠‏ يظل فيها دالماً نزوي نحر : امَك ؛ 
بشكل جديد ٠‏ أى السرد فى تمازج ٠‏ يزداد أريقل ». ٠‏ مع الشعر ٠.‏ أما 
الفصيدة الى تحكى , فنظل الشس فيها هى الغالبة . هأنتذا ثرى أن 
الفروق بين النوعين تتقارب أو تكاد نتلاشى : وأن الجنسين الأدبيين 


القصة الفصيدة » وه الفصيدة السردية ؛ يتقاربان ويكادان 
يمتزجان , وهذا ما أسميه الآن بالكتابة عبر النوعية ؛ الكتابة النى 
تشتسل عل الأنواع اللقليدية , إذ تشتمل عليها ء ونحويها فى 
داخخلها ٠‏ وتتجاوزها لتخرج عنها ٠ ٠‏ بحيث تصبح الكتابة الجديدة ؛ 
فى الرقت نفسه ‏ فصةٌ مسرحاً شعراً ؛ مستفيدة من منجزات الفنون 
الاخرى من تصوير , ونحثٍ ؛ وسينما . . , هله الكتابة ليست شينا 
سهلا أومتاحا أو قريبا ٠‏ بل يجب مع بداية كل خجربة من هذا التوع 
التفرقة الصارمة بين الفوضى والحرية . بين الإبداع والتخبط . ونظل 
الانواع التقليدية قائمة برصفها ناريا وإنجازا ثابنا ومكتسبا لا يصح 
الثخل عنه بوصفه ترانًا . 

ولكن السؤال الآن هو : هل نظل أبد الدهور أسرى لمواضعات 
تاريمية سابقة ؛ أو أن الفن بذاله ويتعريفه هو مفاصسرة مسدمرة 
واختراق مستمر , ومهاجمة للمحال , 


بعد ذلك يمكن أن يأل دور النقد الاكاديمى التنظيرى ؛ بعد أن 
بتوافر من هذه الكتاباث من الكم ما بنيح ذلك العمل النقدى , 
لا بتنالى هذا مع ما يُؤْئْر ناصر الحلوان نفسه أن يسميه النص 
المفتوح أر النص ذا الدلالة المتعددة . أو النص السؤالى . ذ القصة - 
القصيدة ؛ . فى أغلب تجلياتها الفعلية , حتى الآن هى فى الوفت نفسه 
نص مفترح وسؤ الي ؛ ٠‏ وليس إفرارا سرديا شعريا بيقين ماء سواء 
كان اليقين زر يربا أو فلسفيا أو غير ذلك . 
انظر إلى ما يقوله فى مقدمته النى أسماها « تشاكيل أولية ؛ لكتابه 
الصغير الجميل « مدائن البدء :30 : 
هل ئمة نباية حطيقية , يقون مطلق ؟ أم أن التبابة الأولى بدابة 
أولى لى الآن ذائه ؟ ولكن كذلك ‏ ربما ‏ تلك الكثابة سعى 
إلى الجوهرى . إلى وهلاث التكثف الإنسال ليها نرصده من 
حالات أو موائف , قد تتجاوز ‏ فليلا أو كثيرا - أساليب 


1 


إدرار الخراط 


الكتابة الخقصصية المعتادة والمتوئعة ‏ وقد تقترب بشكمل أو 
بآخخر من أساليب الكتابة الشعرية . وفى كل المالات تقف على 
نخوم العديد من أنواع الكتابة الأدبية 212 


أليسث ( هله الكتابة ) فى النهابة محض تساؤل ؟ تساؤل بجبل 
إلى السرى والغامض ؛ لا يقرر , بل يددع للمتلفى حريته فى 
عبور النص . فى الاتصال به . والتفاعل معه , مشاركاً بقدر 
بوازى طاقة الإبداع الأولى فى خملّقه ؟ 
وهذا هو ما تحاوله تلك اللغة /الكتابة ‏ الإشكالية الأكثر إثارة 
فى سعيها للخروج من أسر التقريرية . وأحادبة الدلالة . 
ووعاليتها المظنونة بها ؛ فهى فى مجاهداءها إلى تحفيق الرحابة 
الدلالية » وسرية المرجع 3 تأي اتماذ « الموقف البطريركى » 
بإزاء المتلقى ١‏ فى لغة شيقة للتعددية ٠‏ تفترض الكثافة الدلالية 
شرطا أوليا لحبويتها ؛ وبرتهن وجودها بقدرتها على الاسثمرار 
فى الإحالة , وقبوها الدالم للصياغات المموالدة 0 
وهى فى سبيلها هذا نفشرب بقدر ما تبتعد ؛ تقشرب من 
الجوهرى بقدر ابتعادها عن الظاهرى والسطحى ؛ لا تعتزل 
العالم . بل تراد آثاه , 
عندما رأيث « مدائن البده ؛ فى كتاب بعد أن كنث قد عاصرتها . 
بحب وخدّب وشغف ء تتخلق وتنخذ شكلها » هاجمنى فجأة السؤال 
الآخر : 
لماذا هذه الوجازة ١‏ هذا التكثيف ؛ هذا احبر الذى لا أقول أنه 
مضغوط بل أقول أنه محكوم الدقة والنمنمة ؟ 
لماذا أجده علد اضر الجلواني كما أجده فى أعمال عدلى رزق الله 
التشكيلية الأخيرة 5 واجده فى الوفت نفسه فى أشعار حلمى سام أو 
نورى المتراح ؛ كما كنت قد وجدئه من قبل فى أعمال الراحل الذى 
يزداد افتقادنا إياه يوما بعد بوم يحبى الطاهر عبد الله أو فى اجمل 
أعمال محمد المخزنجى ؟ 


لا يمكن أن نكون الإجابة عن هذا السؤال مجرد أن إينا الحياة 
العصرية ضاغط وسرييع ولا يتيح دمة الإخلاد إلى المطؤلات ٠‏ 
فالمطولات مازالت تُكتب ‏ بغض النظر عن قيمتها الفنية . والروايات 
ذات الأجزاء المتعاقبة مازالت تطبع وثنشر وثقرأ فيها أظن . ويكفى 
هنا أن أشير إلى مثيف عبد الرحمن على سبيل الخال . 

والغريب فى هذا الصدد أن إيماز الشطعة الفنية أو النص الفنى 
لا بعنى مجمرد أنه د صغير» ؛ فهرفى نصورى يحمل لى تضاعيفه الدقيقة 
إمكانية هائلة وهو يسوحى بلسساعة وانفساح وسعةٍ لا يمكن 
إنكارها ٠‏ وهو ليس « نصغير! » ٠‏ بل يمكن أن يكوّن د كاملا ؛ فى 
حدود ذائه ٠‏ وشديد الغنى بالرغم من أو بسبب ‏ هذه الوْجّمازة 

هل يمكن أن يككون سبب هذه الظاهرة أن هذا « النص ‏ 
التشكيل ٠‏ فبه بذاته من قيمة ‏ الصدمة » ود غير امتوقّع ٠٠‏ ما قد 
يكنون عصياً عل الاحثمال لو أنه تفجر فى كل شساعته الككاملة . 
وبكتل الفساحه الذى قد يكون طاغيا وساحفا , ويُوقف عملية التلقى 
نفسها؟ 

وهل هذا هو مغزى استعصاء روايةٍ ‏ أو على الأصح د قصيدةٍ 


١18 


رواية ؛ مثل د الزمن الآخر : على الكثيرين . وعجزهم عن قراءتها 
أر نلفيها ؟ 

أريد أن أفرل إن هذا ( الحجم ٠‏ إن صح استخدام هذه الكلمة 
هو بذاته تحقق , وثمامٌ للعمل دون انتفاص . 

وفى هذا أيضا مجال للتأمل فى أن الزعم الشائع بأن ٠‏ المادة الفنية 

هى التى تمل شكلها : زعم بحتاج إلى تفكير جديد . وبغض النظر الآن 
عن ترداد البدييية النقدية الساذجة جدا . والصحيحة دا فى الرنت 
نفسه , النى تكررت ألف مرة ؛ دون أن تفقد قدرتها على أن تطرح 
نفسها على الدوام : أنة امادة لا تتفصل عن شكلها , , وأن ا 
الأبدين : الأسلورب والمضمون ؛ الصررة وافيولى . الصيافة 
والمعنى , إلى أخخره إلى آخره , هما فى حفيقة الأمسر شىء واحاد 
لا بنفصل وغير قابل للانفصال ‏ بغض النظر عن هذا . فإن هله 
الأعمال الجديدة تقول لدا فى الحقيقة إن المادة الأولية مرجودة , 
مُزجاة , مُلقاة عل الطرين . وإن الكاتئب ‏ الفنان ‏ هو الذى 
يرجدها بهذا الشكل لا بغيره ٠‏ وبحرية كاملة . وإلما لا تود حقاً إلا 
بهذا الشكل ؛ وأى افتراض نقدى آخير هو افتراض مغلوط لابد أن 
ينتهى إلى د حارة ؛ مسدودة لا نفاذ ميا .٠‏ الفنان هو الذى يمل عل 
العمل وجوده ٠‏ مادة وشكلا 3 اسوتاً ولاهوثاً معا . وبلا انض 
لحظة واحدة ولا طرفةٌ عبن ؛ باختياره وححده ؛ وبالقانون الذى يضعه 
هو نفسه ١‏ لا بقانونٍ موضوع أو مفروض عليه . 

وهذا ل من الروافد النى تصب ف تلق الكتابة 
عبر النوعية 1 


فى « مدائن البده ؛ رحلةُ بحث من نوع خاص ٠‏ والرحيلة هنا 
ليست مجرد تعافبيّة زمائية أو كرونولوجية من « قصصه - تصائد » 
الآولى , تأريضياً ٠‏ إلى الأخيرة ؛ فقد تترامن حمطاث الرحلة ؛ ولكا 
رحلة لا تعد ببذا التسلسل التاريخى ١‏ ففد يكتب فى تاريبخ لاحتي 
عملاً يمكن أن يُنسب إلى محطة سابقة فى رحلشه دون أن يمل ذلك 
بجوهر الرحلة أو معناها . 


هى رحلة إذن من المشهد ١‏ البصرى ‏ التشكيل »؛ السرىء . 
البسيط نسبيا , إلى الوجد العسوف المعقد الغنى . عبوراً بما يمكن أن 
أسميه عودة إلى « نوستالجيا » ؛ السردية القصصية الصراح ؛ إلى الحنين 
المركوز فى نفس كل قصاص ٠‏ إلى الحكى ٠‏ فى دخيلة ناصر الحلوال 
قصاص وشاعرٌ يتنازعانه ويتناوبانه ويتجاذبانه ٠‏ دون شقاق . ودرن 
تنافض . ولى انساق ملحوظ . 

لكنى أرى فيه . أساسا . ذلك الحكاء بالمعنى الجديد الخاص به ١‏ 
ذلك الشاعر الذى بصوغ « فصته ؛ لتكون بين يديه د فصة قصيدة » 
وليست شعراً سرديا ٠‏ وإن كانت الفروق بين هذين تكاد عنده أن 
تصبح فروقا مفترضة ماما . بصعب التدليل عليها . 


«٠ 
فى الخطوات الأولى من هذه الرحلة الصعبة الحميلة سوف نجد‎ 
القيمة البصرية ؛ النى يضفيها الكائب عل كل شىء فى‎ ١ ما أسميه‎ 
عمله , الحسى والعضوى . اللمسىٌ وَالعبَقَىَ ؛ كلها تتحول عنده إلى‎ 
صور » مرئية أو إلى « قيم منظورة » . دون أن تفقسد حسيتها أو‎ « 
نكهئها . لذلك أفول إن القيم الجمالية عنده تثبادل المواقع فى وف‎ 


معا . فيحلٌ الللمس ‏ مرة أخخرى . محل الرؤ ية ٠.‏ ويحل القبض مملء 
اليدين محل التمعن بالنظر . 
هل نلمس مصداق ذلك فى أول سطر من الكتاب ؛ 
ضوء يراوغ الطريق ؛ يلتم حول شحوبه البنفسجى ؛ يبدأ 
مل حواف شروخ الأبواب , وفوق ثثاث الرمل المكوس 
برسم للمعان خسطوط موصولة بخفوت ظلال تتبعار حول 
الشبابيك المسكوكة . .2 . 
القيم البصربة تشركز هنا مشلا لى ضوه ؛ وفى الشحصوب 
الببفسجى . ونى شروخ الأبواب , انظر الآن إلى فناث الرمل ١‏ فهذه 
قيمة حسية , وانظر إلى محفوت الظلال ؛ إذ نيلك إلى سمعيّةٍ بصرية 
فى الوفت نفسه , 
وسوف تجد ذلك فى آخخر سطور الكتاب أيضا . حيث تمد 
د اضطرام الظلال ؛ وه الشبق المؤلم القسائم ؛ إلى « خلف مشتمل 
بالسكون والئور » 0 
وهكذا نهد الكتاب كله يجرى عسل هذا النمط من ١‏ السرؤ ية 
اليس : . ولكنها فى آخر هذا الشوط سوف تتحول إلى رو ية ‏ حسية 
ووجد صوق معا . 
سوف أحدد قليلا ما أعنيه بالصوفية هنا والآن , قبل أن أعود إلى 
تتبع مسارات رحلة الكاتب فى هذا السياق , 
فلست أعنى بالصوفية هنا نُسكا أو زهدا أو رقا مرقّعة أو دروشة أو 
تهرداً من متاع الحياة الدئها , إلى آخر هذه المعالى ؛ بل أعقى بها نوها ؛ 
نجد مصدافه فى أعظم الصوفيين العرب أو غيرهم ٠‏ من النشسوة 
والعشن ونشدان الى فى لم العضرئٌ الجسدان , واستحالة 
الحسية إلى تسام ‏ خاص دون أن تففد أيا من لداذاتها وعذاباءها , 
نإذا عدنا إلى السمات الرئيسية , أو بعضها ؛ فى أولى هله 
التصرص ٠‏ فسرف نجد ٠‏ كذلك ,» دراميةٌ أودبناميةٌ خاصةٌ تلهم 
لوحاه تلك ٠‏ البصرية ‏ الحسية » المنمنمة ٠‏ سوف نجد أن الألوان ٠‏ 
والخطوط الدقيقة . تلعب دوراً . وتتحرك . ولا تلد إلى سكرنية 
جامدة ( ذلك أيضا فى الفن التشكيل قيمة أساسية ؛ فليست لرحات 
الفن التشكيلية سكونا فى المكان . بل هى كذلك و زصائهة - 
مكانية » . أو إذا شثت ولا زمانية ‏ لا مكائية ؛ ؛ ولكنها على كل 
حال قادرة بقوتها الداخعلية على التحرك ‏ فعلاً ‏ بدرامية خخاصة ؛ فى 
إطار اللوحة وفى خعارجها ‏ أى فى داخخل نفرسنا نحن عل السواه . 
انظر مثلا درامية نباية نص « مكان » ؛ فبعد أن تلعب القيم 
و التشكيلية ‏ البصرية ؛ دورها فى لوحة تكاد ئراها رأى العين : ليس 
إلا الألوان والخقطوط والمر بعات ودوران الحرف , والأرض الغمقة ٠‏ 
وهكذا , ثم ينتهى ‏ النص ‏ اللوحة ) : سماء نحرى بعضا من 
ررق 0 وعصائير تتساقط » . تساقط العصافير فجأة ؛ عل غير 
ثوفم , له دلالته طبعا ء أو دلالته المتعددة ؛ خالرمزية هنا مفترحة م 
وليس فى النص ما يُغلقها أو يجحددها . ولكن له دراميشه وخبطة 
إيقاعه » أو صدمةٌ وفهه , عل وجازة النص وثفنمته ولا أقرل صغره 
أو حدوديته ؛ فمن الممكن أن يكرن مثل هذا النص ١‏ لا حدودا ) 
ويتكرر ذلك عل نحو آخر فى نجاية نص بعنوان < لرنيّة ١ ١‏ إذ 
نخرج من « سكب الازرق » ومن « فرش المرجان بالأ عر ) من 


آليات السرد فى : القصة القصيدة » 


الخطوط . الصلابة ٠»‏ الدائرة ٠‏ المربع ٠‏ المثلث ١‏ من الأبيض المرئى 
الذى ْمَل أفقا ؛ ومن الشمس الفراغية فى القلب بلون الصفحة ٠‏ 
من الاخضر المشتعل فى الب نخرج من ذلك كله ٠.‏ فجاز , إلى : 
الملح الشفيف يرئب موجات متداخلة ؛ شلاطمة , تعبث 
بغريل » ١‏ فلبس هنا سكونيّة لونيّة : بل تلاطم فعلٌ مرج فاجعة 
إنسانية . فى كلمتين ننتهى با أو تبتدىه بهيا كما يفول المؤلف - 
سطورٌ فلائل ٠‏ 

ويغص الكتاب ‏ أو عل الأصح بمتله ٠‏ دون غصص - مله 
احركية الكامئة , أو هله الدرامية التى تبعل الأشياء المرئية كالنات 
حية ,2 الثذنة مثلا و تنطلق فوق الأسطح ؛ ٠‏ لاترتفع فقطاء بل 
تنطلق لكن الميوية تاق أساساً من أن د الإنسان » وجه ٠,‏ غريق ٠‏ 
رجل فى مطعم يطلل على رأسه رصاصةٌ مفاجئة » وهكذا , هذا 
الإنسان الذى كان يبدو لوهلة كأنه هو أيضا ‏ بل هو بالفعل - شىء 
من الأشياء ؛ مرئىٌ حسىّ ففط يصبح فجأة ‏ شأنه شأن كل الأشياه 
كائنا حيأ له إرادة ونسيّره مقادير فى وقت معا , ويجمل فى طواياء 
شحنة انفعاليةٌ مكتومة جدا , ولذلك فهى متفجرة جدا , 

هذا . بالضبط , ما أعنى عندما أقول إن الحباد البصرى الدقيق 
عند هذا الكائب إنما بنمٌ عن شغفٍ بل ولع بل عن عشتي للاشياء 
والكائنات . أو عش « الاشياء ‏ الكائنات ٠‏ . 


فى هذا السياق نفسه لن تخطىء قراءة تمازج الشور والعئمة ؛ 
وتداعل الضوء رالظلال ؛ فهلء ليست أداة أو آلية ثفئية فحسب ‏ 
بصرية إذا شث - ولكنها أساسا فى ظنى تتصل اتصالا وثيقا بالإلهام 
الذى بسرى فى هله الكتابة كلها , أعنى إهام الكتابة السؤالية 
لا الكتابة اليفينية المحيط علمها بالإجاباث . وضع السؤال نفسه فى 
الكتابة ‏ وفى كل نشاط آخخر ‏ هو وضمٌ لتداخعل النور بالعدمة » 


ربحث . 


انظر فى ذلك أمثلة لاجداد ها ؛ 


فمن ١‏ نثار الانتظار » : كثافةٌ قائمة يخلقها الضوء الخلفى . 


صفحة ١9‏ 
ومنه أيضا : شروخ الضوء المنقوشة ف غمقة الأبواب . 
نفس الصفحة 
ومن وأشياء) : بيْج العتمة الكامنة فى ثنابا اللحم والحرير 
فتعرف أن ارا أت . 
صفحة ١؟‏ 
ومنه أبضا : يمتازان اللبل والضوء الحافث والنبار , ويمتزجان 
كشىءٍ واحد , 
صفحة ١‏ 
ومن د مغادرات » : تنحشر كبانات الصوت . وبخار الضوء 
المعتم فى المكان . 
صفحة وم 


خل 


إديار الخراط 


فى هذا السباق يمكن أن ندرك قيمة مفردات أو علامات مثل الباب 
والنافذة والجدار عند ناصر الحلوان ٠‏ وهى علامات صا ثفتأ تشردد 
ونتجاوب وتتساوق عل طول هذه النصرص القصصر القصائد 0 أهر 
تسوق عميف للثور. للحرية ؟ أصر حس قابض خائق بالحيس ء 
بالعتمة ؟ لا أظن أن ذلك تاويل مرفوص ٠‏ بل أتصوره مقبولاً وبمكناً 
جدا . ولكن رحلة الكاتئب سوف تممل هذء العلامة ؛ علامة ٠‏ الباب 
- النافذة ‏ الشترخ ‏ الشق ؛ وما يجسرى بجراها . من اللخارجئ 
القريب المتنارل الذى يكاد يكون شفرة مكرورة ومبتذلة لولا أن سياق 
النص نفسه يُنقذها ويمييها ببراءة وقوة جديدة . أقرل إن رحلة الكاتب 
مز تلك العلامة من الخارجى الملموس إلى قيمة داخلية مضصمزة 
وفمالة ٠‏ عندما يقول فى أحد أواخر نصوسه ‏ حرف باء » أَفنمُ منافذ 
المسد عل الكون , وأغرس الحرف . هناب تيا أتصورب تنضاف 
قيمة خرى إلى النوقٍ للحرية . ونشدانٍ الفنوء . والتملص إل السعة 
والانفساح 8 تنفساف قيمة البحث الواعى عن المعرفة ٠‏ ول تكن هذه 
القيمة غائبة قط فى واقع النصرص ٠‏ ولكنها كانت « غائبة نحت ركام 
الأسثلة : ؛ أى متضمُنة وكامنة . إن ميزة المسسوص الأخميرة النى 
أسديها صوفية هى عل, وجه الدقة فى تمل هذه القيمة , وتوكيدها . 

ذلك أنها لم تكن ٠‏ غائبة ؛ بمعنى أنها مفتردة أو منعدمة . بل كانت 
غائبة بمعنى أنها كامسة الرجود . ذلك لاله بقدرما يمتزج النور بالعئّمة فى 
هذه النصوص . يمنزج المسئ بالعقل , والعضرئ بالمعنوق . والأف 
المنعين المتحدد بالمجرد التامل الوججدانى . 

وليست و غائبة تحت ركام الأسئلة ؛ من رضمى بل هو نص 
الكاتب نفس ؛ الموبنى بهذا الاقتراح نفسه . كم! توحى به نصوص 
كليرة ودالة : 


فمن د يقين المرى » نس مثل : 
تواصل الحمدران احتكاكها بأفصائك الآخذ: لى التآكل ؛ 
تعتصصسر تداعييات حواسك المرتجفة ؛ تسلبك القدرة على 
النسدد ؛ تمتص الإجابات السائلة فى ذهتك . ر صفحة ١6‏ ) 

رمن د بعص من سفر » : 
المطر الأخذ فى المبوط بطيئا لامما , تومض فى نواتره ملاممع 
وسمهه المسافر ؛ . . . يممل إلى أطرافها أزمان غييته . وبعضاً 
من برودة المطر , 

( صفسة ا١1)‏ 
ونص ٠‏ رفصة ؛ كله فى صفحتى 88ر84 مثال واضح عل الحسية 
الفى تشارف علل نشو وجد لا أجد وصفا له إلا أنه صرق ومتسام . فى 

الوفت الذى هر نفسه فيه عضوى وجسدان . لون وموسيتي ؛ 

معا ؛ إذ نجد أن ملامح وجنه الرافسة ورأسها ممددة . معدّدة , 

مُسماة ومفضلة . ه كلوحة مرمرية فبطية . زالت عبا ملامح النديس 

المجهرل . وظل ما يوحى بالفذسئ يمترى النغم الراس . . الخ , 

تصر هذه الممرحلة من الرحلة إلى اوها فى النسوص الأخيرة 
إذك . إذ مسرم 
لصب كلها قيمة رودي راتحدة ومعضدة : ٠‏ تقطة للمسع المسسد 

والروم زر لمظة يفنيان ليكونا ,.. , 

أكون الأبسر كله . والنيس و أن 


الوجاد والعدم . والزمان والمكان أو خملل الأ حيمج 
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يمتشد أسفله . . . وكانت الإبل نتناكح فى وهج الضوء تيج الشبّق 
امم ناما وراحملا رالسالك فى سمت يسظر إلى خلفٍ مشتصل, 
بالسكون والنور فلا يرى شيا ٠‏ يذهب إلى آخر الرزية » . 

انظر تمازج الحسى والمفارق ؛ المككان والزماق : الشبق الراحل فى 
الزمن وهو قائم , والخلف المشتعل بالسكوب والدورٍ . يذهب فيه 
الراثى إلى آخر الرؤية . يعنى أنه برى كلل شىء وهو لا يرى شيثا فى 
الوفت نفسه . 

ولكن . . ( هناك دائها لكن .. ) ولآن هذا المسعى صعب ووعر 
وخخطر المزالق ٠‏ فإن الكاتب يميق أحيانا ؛ إذ ننجد عنده تعبيسرات 
مبتذلة ومستهلكة أو تمفقة حقا . مثل « يطع من مثل ؛ ‏ أو من نحرٍ 
٠‏ حزن الآهة » ؛ أوه المواكب القدسية » . أر غيرها مما لا أراه فلبلا 
ولا قليل الخط. . هذا من مخلفات رومانسبة غابرة بائدة كانت سطحيةٌ 
علل كل الأحوال من أيام محلةً ٠‏ أبولو » وما كان يُسمى الشعر المندور أو 
الترجمات الرديثة لشعر لامارتين ونحوه . ولا أتردد فى أن أفسر عمل 
الكاتب ( أملا أذ يزدجر ) فى مثل هذه الاستتخدامات ؛ ذلك لانفى 
احتره وأحتب كثيرا ما أبذعه , 

ومن هذا القبيل أيضا تسمبة نسين و سرناتا النافذة ٠‏ ود سوناتا 
الشجرة ) ٠.‏ الهاذا استخدام : سوثانا » ؟ تعمرف السونائا فى الموسيفى 
صبغة ها قرانيها وتشكيلها المحدد . ونعرف السونيت ب واستخدم 
صلاح جاهين اسطلاح ٠‏ سونانا » بدلا منبا فى الشمر شكلاً محددا 
له إيقاع وقافية مترارححة ممددة , فلم استخدم هذه الكلمة إذن , 
حيث لا أرى باوبا مسر هذا الشكل أو ذاك ؟ المجرد فته رومانسية 
سطصية وتكرارٍ للاستض ام المترهل والفاسد الذى أكثرت منه مدرصة 
١‏ 'بوللر» والشعر المنثور ؟ 

الواقع أن الفضعتين انسمائين ٠‏ سونان » لا تمتلفان فى كثير أو قليل 
عن سائر النصوص . ولمسث أرى مبرّرا لااستعارة المصطلح ٠١‏ مواء 
من الموسيفى أو من الشعر , عندما يككون ذلك فى غبر موضعه , 

وى هذا المجرى نضطرب أحيانا موسيقية الكثابة . فى نص 
؛ رقصة » مثلا وغيره . إذ أحس الإيقاع والرؤية واللغة وقد اختلطت 
أمشاجها كلها . وتعاقبت أنسلاز ها , لالى هفهٌ حارة قد تكون 
ضرورية ٠‏ بل فى اضطراب مخض هو معوق وحاجز . 

هذا و الوجد الصو » إذن 'بالمعنى الذى حددنه للصرفية . وهو 
لمعن الذى أوثره وأمارسه مما , هو ما أعنيه عندما أثول إن غموصض 
الس عنده . وانبهام الاشياء ٠‏ يشف عن تدفق للعضوية والمنصوبة 
المكنونة نحت جفاف الككلمات بل تزهدها . وعد نسك العبارات , 

لكنى قبلى أن أصل إلى هذه النقطة . أحب فقط أن أشير إلى نقطتين 
أخريين : 
أولا : ماقلت عنه إنه حنين إلى الحَكَى . وردة . عل نحو ما . إلى 
السردية المألوفة ٠‏ عل نحو ما . فى قصتين بالتحديد هما : بنث » , 
ود الدكان ٠,‏ . ولعننى كنت قد قرأبها من قبل أن يصل الكائب إلى 
نقطة البد- فى رسمنه الراهنة . أن عددما كان ,تلمس ص بقه في غياه 
مطبق وى محاولات بالسة # تلك دائم مرحلة حبل بالإمكان ؛ فإما 
الإخفال أو لجح العنور على نفطة البدء الحق . أريد أن أقرل ببساطة 
إن هانين انقصتين ساعا أنت تر أنزى أقرل بلا تردد و قصتين ء فقا 


فيهما سرديّة قصصيةٌ مغلقة وتقليدية . ملف مع ذلك بلغ شعرية 
ومشغولة ؛ أكاد أقرل ‏ ولا أقول ‏ إنها لِغة مقحمة أو مستعارة . 
ومع ذلك فإن فصة ٠‏ الدكان » مثلا ضرورية فى هذا الكتاب ٠‏ 
لانى مجمردها » بل فى مجمل سياق الككتاب ؛ أعنى أن البنية الداخحلية 
لهذء القصة ؛ وجود صندوق الأسرار غير المفصٌح عنه حتى النباية . هو 
يجار ومقابل إبنية الكئاب كله . وهو صياغة أخرى لما يسميه الكتابة 
الإيقالة , إرها بست انام « الكتابة السؤال» . وهو صسرة أخرى 
بنص الكائب : ؛ يكمن العلن في خاطرة تشتهى كتين ؛ (ص 44) 
7 ا عمد ابي ٠‏ بودهه الزمانٌ المضمْر فى صندوقه » (ص 358) . 
ولعله من هنا ٠‏ فقفط جاءت هذه القصمة . 
أما النقطة الثانية فهى ما أقول من أن الواقعي عنده مضفور ضفرا 
حك بِالحلمىْ والسرد القصصئ تمامره أنفاس الشعسر . واليومي 
العادى لا ينفصم عن السيريالي . 
فى هذا المعنى بمكن أن أزعم أن الحس الرومانسى عند هذا 
الكاتب ‏ فإن عنده حسا رومانسيا حقيقيا ‏ كامن وقائم ( انظر نفس 
و وهلة » على سببل المثال . حيث تجده واضحا جدا ) : 
٠‏ نبسط جريدة مسالئية , وتقرأ بعيون ثفيلة ٠‏ ونشسرع فى 
السكون . ودر الضجيج . ريصبع الكشك المضىء 
مصباحا بعيسدا . . يغيب لوهلةٍ الضوه وينشاك حلم 
الابتعادم , 
وهكذا ٠‏ صحيح أنه يُعذّل ‏ بسرعة . من نغماث الرومانسية بل 
من مفرداتها . فيمزجها بالبومي العادى أو بالتأملٌ الشعرى إلى أخره ٠‏ 
ولكنا تبقى ‏ بمعنىّ حسن ‏ ساريةٌ فى هذا النص وفى غيره . أقول ١‏ 
إذن ١‏ إن هذا لجس الرومانسئٌ يستحيل عند الكاتب إلى مشهدٍ 
سيربالى ‏ وهذا ول طبيعى وكانه يكرر التحول التاريجى - ويظل 
المشهد السيربالى غير تُبْتَ عن المشهد الواقعى ؛ فهذا كاتب 
التداخعلات والتمازجات ؛ أو هو بحسب نصوصه نفسها كاتبٌ 
للتكسرات والمغادرات والمداخعلاث والمراوداث ؛ هذه بالفعل لغة 
رؤ ينه الحقيقية . 
انظر مصداق ذلك واضحا جايا ‏ فى ٠‏ مداخلاث ليلية ٠‏ ( ص 
١ه‏ وه ) ١‏ وهرنص كثيف الشعرية . كثيف الشَبَقِيّة ه ولعله يُذكر 
أحباناً ما كتبه « بودلبر » ليس فقط عن خلاسيّته المعشسوفة . أو عن 
عشيقته الفلاسية , بل فى؛ الروح الجسدانية المنشغلة فى النص . وى 
سبريالية الرؤية ٠‏ وسريان الحرية المشارفة لفوضى اللاوعي ٠‏ أو 
فوضى ما تحت الرعى ٠ ٠‏ وى تمازج المقرلات التجريدية والمعينة . 
والإشارات الثرائبة أو الاسطورية الغامضة المستعصية عل الفضن ٠‏ 
ومرة أخرى لمحات من ٠‏ ألف ليلة ٠٠‏ وأصداء من سأم , بودلير ؛ 
ومتاهى الرومانسية رحروف النضيين الشكلانيين ؛ ثلك أصداء كثيرة 
وثقيلة فى نص فصي , ولكنه يبفى فى تصورى من أغنى نصرص 
الكئاب وأجملها أيضاً . : غموض الحس فيه وانبهام الأشياء ؛ ممترج 
بخصربة عضوية خاصة . 


| أما شعر الواقع اليومى بما يشارف و ا ب ا 


فهر أيضا له مساريه وه انه لى الكانب ٠‏ انه 
,مستفرا صوص 0 
المثال د سونانا الشجرة ٠‏ ؛ 


آلياث السرد فى ٠‏ القصة القصيدة » 


د كانث المحطة مزدحة . والطريق الذى يفصله عن الحديقة 
سور حديدى لا يموق الفبار أو الضوضاء . أو المموت 
للزهرات الملوئة ( كانت ) ؛ أو الصفرة للحشائش النابئة ين 
بلاطات الأسمنث ؛. حتى يصل إلى : و ذكرنها بأهم وحواء . 
ذكُرننى بالتفاحة . فلت لها إن حواء هى المسئولة ١‏ ردث أنه 
آدم ؛ قلت لقد أفرته . أردفت لقد استسلم . سألتها : لماذا 
لا نغرينى ؟ صمنت . ول يكن فى الشاررع الصهير شجرةٌ 
لنا, 
ومع ذلك فإن إهام السبريالية يسرى فى كل نضاهيف الكئاب . 
هل أسميها ‏ السيربالية البديدة » التى الحظ سريانها بقرة فى معظم 
نصوص الحداثة المصرية أخيرا . فى أشعار جماعتى ‏ أصوات » 
ود إضاءة » . وعل سبيل المثال . البارر المرموقءفى كتابات منتصر 
القفاش ؟ 
أما مفرداث الكاتب المنتقاة ٠‏ عل نسق مرهف . من مادةٍ العالمى ؛ 
لتصبح هى ماد النص وتشكيله معاء. التي يتجاوب بعضها مبع 
بعض ٠ ٠‏ بموسيقية خخفية , فلئلتقط منبا مثلا مفردات ‏ أو علامات سم 
أو شفرات : ٠‏ النافدة والباب والشق والشرخ » بما توحيه على الفور 
من دلاللات ؛ ومفرداث ١‏ الصدران والظلام ».وه الريل٠.‏ 
ود المطر ؛ . وو الأشجار ؛ ؛ فهذه كلها وغفيرها ثغمات أو 
تكوينات نغمية , تتردد وتعلو وتخفت , ونتخل مواقع بارزة أو شمافئة فى 
لم موسيقى تتراوح تركيباته باستمرار ٠١‏ ومن ثم تدئو وتنأى دلالاته 
باستمرار . وهى طبعا دلالات لا تستغلق عل التأويل وإن كانت 
تحتمل ظلاله أو أضواءة المتباينة . الرمل والفئاث بحسيئه الدقيقة , 
رمغرى الاخبيار والئفلت رالتفتت فيه ؛ المطر بوعده بالخصوبة 3 
ورمزية الماء الشبقية ٠‏ ومغزى الابمار عُضويا ومحررا ‏ فيه ؛ 
والاشجار التى تتحول عنده إلى بشر فكأنها حية وملغزة كالبشر . وكأن 
البشر مقيدون بأرضهم ٠.‏ مغروسون فيها كالاشسجار . أما د النافدذة 
الباب » فقد المحت إلى دلالتها . واستحالتها فى النباية إلى منافدٌ 
للجسد . وطُرّقٍ للمعرفة ؛ ومسالك للوجد والحب . 
ومن مفسردائه مشلا « الصمث » الذى لجند مرة أله ٠‏ صمت 
غبارى ؛ ؛ فانظر كيف تتحول قيمةٌ صوتية ‏ أو لا صوتية ‏ إلى فيمةٍ 
بصرية . ونجد مرة أخرى أنه ٠‏ ينفض عن كاهله صبه الزمن ) ؛ 
فكأن الصمت ؛ وهو قيمة حسية . موجودٌ فى داخصل مقولة ذهنيةٍ 
أساسا . هى مقولة ٠‏ الزمن ١١‏ فذلك أيضا من قُسمات النص 
السيريالى . الذى تحكمه فوضى عحنّدة . حسيةٌ عقليةٌ مما . 
وعندما نصل إلى آخر مطاف هذا الكائب . فى هذا الكتاب ؛ نججد 
على الفور تحرلا راضحا يستمد عناصره من المراحل السابقة , ولكنه 
يتمثلها ويدجلها فى تجربة مبابئة ومشاببة معا ٠‏ فى شجربة التشسدان 
الصوفى ‏ بالمعنى الذى حددئه أكثر من مرة ب تجربة نشوؤٍ تشتمل عل 
كل من الشبقى المْسْداّ والتامل الروحىٌ ١‏ وتتجاوز ‏ هى كذلك ب 
هذين النوعين من احقبرات ٠‏ تيح ل ككل التجارب العميقة س 
تُهربةٌ » أى خبرةٌ عُبْر نوعية ؛ فالمادة وصورتا . والرواية وكتابتها , 
هما أمرٌ واحدد متعدد المستويات . 
لبسث الصوقية ؛ كما لا أن أثرل وأكسرر , هنا . هناء لصرفية أو 
تقليدية ؛ هى اقترابُ من وهج مشاع وترقٌ لا تمكن رده . نحر عبرر 
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إدوار الخراط 


ما لا يمكن عبوره , يكابد الكائب ‏ كل كاتب مَعْئُ ممق دالها فى 
هذا السياق . مهاجمة المحال . ولا ينى يكرر المكابدة بلا انتهاء . 
استحالةٌ اللغةٍ الصرفية مقرّرة ٠‏ فلا يمكن نقل الخبرة الصوفية ئلك إلى 
ساحة اللغة ١‏ هى بطبيعتها تتبى وتتمنع عل التعبير بكلماتٍ أو بأى 
شىء , ومن هنا كانث صرخحات ود الصرفين ؛ ومن هنا مراودتهم 
التى لا نكفٌ للمباح وغير معأ من يثار الكلام ومنظوماته ؛ ومن هنا 
ما يشيه الاحلام وما يشبه الهذاء فى أعماهم . من هنا شبه النص 
الصو والنص السيريالى . 

ما من شك فى أن الموقف المعاصر . الآن . من الصوفية موفف 
صحيح . فى حدوده ؛ إذ يرى أن ها قيمة تاريفية واجتماعية ومعرفيّة 
معا . فى أنها بالتحديد مقاومةً للاليات السائدة ٠‏ واعتراض فعال على 
النظم الغالبة ٠‏ واحتجاج أساسى قائم نضد أنساق المعرفة المكرّسة . 
وخاصة فيا بندرج نحث العلاقة بالمطلق . وفى أن علاقة الصصوفيين 
اليظام بالمطلن لم تكن ولا يمكن أن تكون ‏ علاقة التسليم والإذعان 
والقبول بالمألوف . بل هى أساساً علاقة سؤال . وبحث . ورحلة 
عذاب ووجد . 

ولا غبار عندى فى ذلك كله , إلا فى أنتى أرى المطلق . أساساً . 
إنسانيا . ولبس عندى و مطلق » إلا فى الإنسان . وهو بطبيعته بين 
ملتبس موضوع من البداية للسؤال . 

أما استحداث دلالاث جديدة لما يسميه الصوفيون القسدامى 
و الحرف » فهو من حن الشعراء والفئانين الجدد . بلا ججدال . 
واستهلادنا للجديد فى : الحرف ؛ ليس اتباعا لنمط , ولا ضرباً فى 


سبل معبدة مطروقة , 
وهوما بحاوله ناصر الملوان ؛ بنججح متراوح ؛ فى هذا العمل . فى 
هذه المهاجة للمحال , 


وفى « مراودات الوجد » . ود حرف » . ودصدائن اليدء؛ . 
ود أول السرؤيا؛ على الأخص . سوف تمد أثار هذه د المهاجمة 
للمحال ؛ ورسومها , 

تتعقد التجربة ونكثف ونغمض , ولكنها نسئضىء أيضا وتتطهر 
من كشير من الفضول السذى كان يمىء أحبانا فى أعمال الكائب 
المبكرة . ولا تخلص أيضا من بعض اختلاط وبعض اضطراب ‏ فهذا 
هر أوعر أشواط الطرين 3 

. خطاك حر وقك فير إلى أرض تيتفيها»‎ ٠ 

ليست رحلة الفن جرد رحلة جمالية فقط بالمستى الأبسط 
للجمالبات ١‏ هى رحلة كشب معرق . أو عل الاصح ‏ بحث 
معرنى لا يهن ولا نؤ وده العقبات . هذا من معان الخبرة الصوفية ١‏ 
خبرة الفن والحياة معا . وخبرة السؤال الذى لا يكف , 

وعل غرار الخبرات الصوفية الترائية بأق التشكيل الحوارى فى هذه 
: القصص القصائد ؛ . عنصرا محوريا . وكأن التشكيل الحوارىٌ هو 
أيضا من خخصائص الخبرة الصرفية تلك ؛ لأن ال حواز هذا معناه سؤ ال 
متصل وليس معناه العثور على جواب فطع 8 رلكن السمة الجديدة 
المهمة هنا هى ذلك المزاج أو المزيج الذى يجمع بين استلهام النص 
الصو الترائى واستلهام نص ١‏ ألف ليلة وليلة » لغناء الشعبى 
وشضحتته الرمزية الحائلة . التى لم نكد تستكشّف بعد . فى أدبنا . إلا 


شن 


إذا استثنينا نصوص بدر الديب : « تود الجارية ؛ . ود قمر الزمان » 
وو حاسب كريم الدين » . وبعض النصرص ف « ترابها زعفران » . 

وقد يْعِنّ لقارىء معون من قراء هذه النصوص أن ينساءل ؛ أين 
٠‏ الإنسان » ؟ بمعنى الإنسان ٠‏ الوافعى » الذى يعيش فى المجتممع 
الذى نعرفه , هنا . فى هذا الموقع من الأرض . فى هذه الميقبة من 
الزمان ؟ 

لا إجابة عندى إلا أن أدعوه . مرة أخترى . إلى قراءة هله 
النصوص كا ينبغى لها أن تقرأ , أى أن يقرأ لا كها عوده الكئاب الذين 
سموا أنفسهم 3 واقعيين ؛ . ولست أظنبم من الواقعية بشىء . ولكن 
كما ينبغى أن يقرأ « الواقع ؛ المعفّد . الغنى , المتعدد الطبقات . 
المفتوح الدلالات . الذى ينضوى تمته الحلم ٠‏ والشعر . وجموح 
التصوف . جميعا , 

هذه نصوص لا تقبل سهولة التلفى . ولا فجاجةً نصورٍ مغلوط 
عفا عليه الزمن ؛ عن ٠‏ الواقعية » باعتبارها شعارا وصيغة تقليدية 


إن سرية هذه الفصص - القصائد . وسحريتها تتبحان لك إدراكا 
أعمق ‏ وأقرب إلى الجوهر ‏ لهذا الوائع الاعمق , والاثرب إلى 
الجوهر . 

ولم يكن من الممكن أن تكتب هذه النصوص إلا فى هذا الموقع من 
التاريخ 0 ومن العالم 0 ولكن لعل مزيتها أنها 20 أو أن هذا المجرى من 
الكتابة ؛ عل تاريميتها . يمكن أيضا أن تتحدى التاريخ , 

ول البباية ٠‏ فمازالت قضية السردية ‏ مهما كانت سماتها ‏ فى 
هذا النوع من الكتابة فضيةً حورية . 

وهنا أستطيم أن أخخلص إلى أن القسمة الأساسبة فى كتابة ناصر 
الحلوان ‏ من هذه الزاوية ‏ هى سردية داخيلية ٠‏ تستند إلى العناصر 
اللونية البصرية , الحسية العضرية . والوجدية التأملية . 

وكما هو المترقع هنا فى إطار الكتابة المديدة ٠‏ الكتابة عبر النوعية » 
القصة القصيدة . فليست هناك حبكة بالمعنى التفليدى أو المتوقع . 
ولا حدث خارجى مفصّل أو غير مفصّل . بل ليست هناك تقنيات 
تنتمى إلى ما أصبح اليرم ٠‏ حساسية جديدة نقليدية ٠‏ : كلاسيكية 
الآن ٠‏ من نوع المونولوج الداخل . أو كسر الزمن وتداخله . أو 
حضور الحلم . أو استحداثات فى اللغة ‏ هذه مواضعات السردية 
الظاهرة فى كتابة الحساسية الجديدة النى عمرت الأن ما يغرب من 
عقدين من الزمان ٠»‏ وهى مراضمات لا مل ها فى نيج القخصص - 
القصائد . أو الكتابة عبر النوعية . فكأنها سواضعاث ند رسخث 
وقُبلت واسئوجبث , وفرغنا من أمرها . 

أما القصة ‏ القصيدة ؛ الكثابة عبر النوعية . فلها مواضعسات 
أخرى ؛ مواضعات السردية الداحلية الباطنية . التى تفيد من تقئيات 
الحساسية الجديدة وتستوعبها بالطبيعة . ونتجاوزها . 

القيمة الشعرية أساسية هنا . وفيمة التكثيف . أو الصفاء , أو 
بيوريتائية النص , نُظهّره وتقظره . هى التى تحتل المكانة الأول . وقد 
كانت هذه الفيم موجودة أو كامنة فى تيارات معيئة من التيارات 
المنضوية نحت مظلةٍ شاملة أسميتها و الحساسية الجديدة  »‏ وها معنى 
و تاريخى » محدد ‏ أما هذه النوعية من الكتابة فهى تعتمد اعتماداً 


أساسها عل هذه التقنبات . بحيث يحل اللون , مثلاً . جرد اللون » 
عمل الشخصية أو جزه من الشخصية » وتأن اللغة . مجرد اللغة . فى 
مكان السرد ‏ مهما كان السرد متقطعا , متداخخل الأزمنة , حلميا أر 
محايد النظرة , ومن هنا كانث الشعرية ممررا أساسيا وليست مجرد ححيلة 
تقلية : أو عنصرا بين عناصر أخرى . 

ومن هنا أيضا , ربما . جاء و سحر التصغير : أو غواية الوجازة ٠‏ 
النى بدأث بها هذه الدراسة ؛ سر المنمئمات الذى يطوى جناحيه 
المغلقتين على إمكانات الشساعة والسعة التى لا تكاد تكون محدودة ٠‏ 
والنى نقطر وتنقفى تلك الصدمة التى يمل ألا تكون محتمّلة لو أطلفت 
عل امثلفى بكل تفتمرها , 


١‏ - منتصر القفاش 

ومنتصر القفاش مبدع آخخر موهوب . ذكى وفادر . وهو من أبرز 
شعراء د القصة ‏ القصيدة ؛ الحديثة . 

وكتابه الذى تعرض له هنا نص واد » عل تلريعاث متعددة . 
وهر نص مفتوح الموالج والمسارب . قد يكون ملتبس المنعرجات ٠‏ 
ولكنه يفرم عل نراة ممورية غائرة هى مساءلة الوجود ‏ مساءلة 
النص , أو عل الارجح مُسَائلُ و النض ‏ الوجود ‏ النص » , 

ليس فى نصوصه حكابة تمكى عل النحو امألرف فى ذلك . حت لو 
كانت ثقنيات الحكاية هى تقئيات « الحساسية الجمديدة ؛ من تشابك 
الواقعىّ والحلمئٌ ؛ وتداخل الازمئة » وشاعرية اللغة والرؤ ية ٠‏ 
والتباس الاسئلة ‏ وكسر النمطية , وتفئيث الشخوص والاحداث ٠‏ 
إلى أخخر ما كرسته كتابات الحساسية المديدة ( التى أصبحت الوم 
تاريخية ) من تقنيات وطرائق للرؤ ى . 

تمارزت « القصة ‏ القصيدة  »‏ أره الكتابة عبر النرعية  »‏ هذه 
المرحلة كلها بعد أن استوهبت إنجازاتها , وثمئلتها حتى لدت هله 
الإنجازات ٠‏ اليوم .2 مأخعوذة مأخيل الشىه المسلم به, وسارية فى 
جسد الكثاباث الجديدة مسرى المقومات الأولية النى هى من فرط كونها 


أساسية فد أصبحث منسية وفطرية تقريبا . 
وإنما آلية السرد عند هذا الكائب هى آلية الخفاء . والباطنية ٠‏ 
والجموائية 1 


والمنفاء هنا ليس الكتمان الكامل ولا استغلاق الدلالة , 

والباطنية لسث هى المصطلح التاريخى بل اجتهاد محدث فى تعريف 
طريقة سردية . والجحوانيّة ليسث جرد الوجه الأخخر الداخل للظاهسر 
اليومى , وليسث مجرد الجانب العكسيّ لما نعرفه ونراه فى مجرى حيائنا 
اليومية العملية . بل هى آليةٌ دينامية متحركة وفعالة ٠‏ وها أكثر من 
مستوى واحد للحركة . 

آلبة السرد الداخلى ليست جديدة : بطبيعة الحال . كل الججدة ( فها 
الجديد كل الجدة نحت الشمس ؟) وليسث تقلية مفصورة على هذا 
الكانب وحيده من بين مجايليه . وإنما المناط هنا هو سيادة هذه الآلية 
وغليتها على كل نصوصه . أو عل كل هذا النص الواحد المتعندد 
النفمات . 


هى آلبةُ تقوم هنا على الوجازة والتكثيف والتركيز النى هى سمات 


آليات السرد فى ١‏ القصة القصيدة » 


هله الكتابة الجديدة . عل نحو بشكل ملمحا يكاد يكون مهزا 
وفارتا . 

فى الكتابات التى ارنادث هذه الساحة . فى الأربعينيات 
وما بعدها . كانت ومازالت ‏ السردية الداخلية نفيد من الإيجاز 
والتشطير كما نفد من ثقنيات أخسرى من نحو التحلبل والتقصى 
والخوص وراء دقائق التفصيلات إلى حد إيقاف زمنية النص وتثبيث 
ححركته الظاهرية ٠‏ حتى لا تفلت من المشهد الداخخل شاردة » رحىي 
يلم النص بين دفتيه المنبسطتين كل جنبات هذا المشهد , فسيحاً وغائرا 
فى الوفت نفسه , 


أما القصة ‏ القصيدة ؛ الجديدة فتكفيها ضربة أو خطفة من هذا 
المشهد , قد تبتعثه وتوحى به حيا . وتومىء إلى ثمامه إماء مفصِحا » 
وقد نقتصر عل مس جانب دال من بين جوائب كثيرة غبر مفضوضة . 
ربما كان تحليل آلية السرد الداخل يفضى بنا إلى كشف مقرمائها ٠»‏ 
وحركتها ؛ فإذا كانث تعمد الخفاء . والباطنية . فإن حركتها هى 
أساسا من المفتوح ‏ أو و الموارب » ؛ العلوى . الذى يقع عل السطح 
- إلى المغلق الغائر فى العمق . من السفح إلى القبو . ومن البوح إلى 
القبض . ولا نكاد بدايات النصرص ونبايائها حرج عن هذا النسق 
من الحركة إلا لكى تعيد تأكيدّه مرة أخرى , ومن ثم فإن علاقة 
الداخعل ‏ الخارج هى فى الوقث نفسه علاقنة العلوى ‏ التحتي ٠‏ 
وأخيراً فإن هله الألية تفوم عل التعددية ‏ الواحدية فى تجاوب يكاد 
بحرن عتريات تلبات عركة اقنص مسقن + تن كار ل 
الداخل , من السطح إلى الغور , من الكثرة إلى الفردائية ؛ أى ‏ 
بعبارة شاملة ‏ من المحيط الخارجى إلى النواة المركوزة فى العمق . 
وبنل أول كلمة فى الكتاب يشأكد هذا المعنى : ؛ الإيشال فى 
الحفر؛ . 
فى أول نص : 
٠‏ ويوفلن فى اللحفر :"2 سوف تجد أول فعل فى السرد هو فعل 
ا 
خرى . 
د داليا » حينها يفنح دولابه الصغير ألاحظه . كيس من فماش 
أزرق ببت لوله , ولتحته مربوطة بخبط رفيع دفيق يكاد 
لاين1. 
فى هذا النص تتكرر أفعال الفتح ٠‏ بوصفها حورا أساسيا وليس 
مجرد أفعال عارضة فهناك فتح الشباك ٠‏ ونتح الشئطة ٠‏ بعد فح 
الدولاب ٠»‏ ونتح الكيس ٠‏ وليست هله د الفترح 2 نبائية ولا كاملة 
ولا مفصحة . بل هى اناه , وحركة . وليسث هى ثماما الفعل ؛ بل 
هى ملتبسة ٠‏ لا نسفر عن كنرزها ء, ولا نفصح عن خبياتها ٠‏ 
لا تفضح المستور وراءها . بل . عل العكس , كلما « أوفل ؛ الفتح 
فى فعله , زاد دخوله إلى الباطن . وصار لحموضه داكنا ٠‏ وغار إلى 
عمق يزداد بعدا , 
ليس فعل الفتح ‏ أو الافتناح ‏ إلا بدء حوارٍ مع الباطن المدفون . 
هله هى الاستراتيجية الدائمة فى مُساءلة الوجود ‏ النص ؛ عند 
هذا الكاتب . 
فهو فى النباية ؛ ومهما غاص فى جسد نصه ‏ جيد الوجود - 


فيل 


إدوار الخراط 


لا يعود إلينا بدرّة الحقيفة الساطعة الناصعة . بل يوغل فى السؤال 
والاستبهام . هذه هى آلية السرد الباطنى, الاساسية فى كل نصوص 
هذه الكتاب . فهر سرد يقوم على فتح المشكلة . وَطَرْق الابواب . 
ورضم الأسثلة . وإلقاء ححزمة من الضوه . وبالاستعانة بمجموعة من 
التقنيات الحدائية ينتهى ‏ أو عل الاصح لا ينتهى ‏ بالذهاب إلى 
عمق أبعد وأكثر باطنبة ٠‏ يوحى بممجرد كثافته بأن إعادة مأ رق 
الأبراب ضرورة لا معدى عنها . 


فى النص الأول ل ء دلالة و الحفر » وذهابه إلى الغرر 1 يسني أن 

تفوت القارىء . ولكن الحفر هنا ليسر. فعلا واحداً ولا بسيطا ؛ الجر 
فعسل معقد وسركب . بشارك فبه أكثر من جانب . أو أكثر من 
١‏ فاعل » ؛ فها من شخصبات. هنا . بالمعنى المألوف . مم وجودها 
وحيويتها فى وقت معا . ذلك بأن و البطل 4 يررى كيف وجند تلك 
الفتاة الفرعوئية . امرأة عارية تماما . وعلل صدرها مسوشومٌ اللوئس 
والفتاة الراقصة ؛ فهذا رسم موجودٌ عليه رسم . وهناك ثالثة طلبت 
منه أن بحفرها فوق صدرها س هى كذلك . وهى الآن تيرب البلاد . 
لم يفول + د أثو ثق أئنى حفرعها على صدور الكثيراث » ٠‏ وأخيرا يخم 
روايته : ١‏ أننظر لحظة أن بأتين جميعا ؛ سأطلب من أن يحفرنها فوق 
صدرى . ويوغلن فى الحفر ؛ . 

فانظر حركة تبادل ‏ وتناسل ‏ فعل احفر , وانظر تعدديته الظاهمرة 
وواحديته الأساسية . 

وبغض النظر عن المعنى العام للحفر الذى سأنناوله فى قم ثال من 
هذه الدراسة . فإن ‏ الحفر » عل الصدر العارى الموشوم هو أيضا 
حفر عن قيمة » وعن دلالة ٠‏ بل هو أكثر من ذلك ١ه‏ الفعل الذى 
' يعرد البطل بعده بحاجة إفى شىء . ل إلى كلام ولا إلى فمل ٠‏ 
ورمما أعود إل البيت ؛ ؛ فقد اتحد . فى هذا اانعل . سالسرء 
واكتسب لئفسه القيمة , حفر عل مسدرها وحفرث هى الواحدة 
الكثيرة على صدره , 0 

ولكن السر ظل مغلقا . والعودة إلى البيث صمت وردٌ للابواب 
على سرها . د سأصمت ماما » . فإذا كان قد قال . فى محرى الد 
وأخاف أن تتلاشى وتغور داخل ؛ . فإنه بعملية الحفر والشور 
والصمت قد توحد بها ؛ فها من الممكن أن تتلاشى بعد . بالضبط لأنها 
بهذا فد د غارت فى داخله » وأمست جزءا منه لا انفصال له عنها . 

مم ذلك فإن ٠‏ الراة فع السردى : هنا ( بما فيه من خعفاء ومن باطنية 
الشفرة . ومن حركة النص الذاهية إلى الائساع أولا .ثم إلى البو رة 
الداخلية ) تدعمه وتسائده وتدربه : وافعيةٌ السرد » . بما فيها من 
تنسيلات بارعة الذكاء ٠‏ ومن حكى, شائو. ٠‏ ومن سلاسة فى نعافبية 
الأحداث يطلب مو . أن ادس فى أشباء أمملها (هر)؛ . ومن بناء 
للتشريق وق التجهيل ؛ فهده فانتازيا مرهفة وم ركبة ٠‏ تتادل فيها 
تأثيرات « وافعية السرد ؛ القتريب السهل التنداول مسع ١‏ السواقع 
السردى » الملنيس الذى, مُحذفت منه الإشارات المرجعية الواقعية . أو 
التبريرات أو الشروح اهامشية ١‏ النى نأن فى متن النصوص التقليدية 
لكى تسهل عل الغارىه تلقى الحكابة . لا تمز وميه . ولا نمس كُسْل 
الد راعة الك بر المألوف عند , 

هذه الفانتازيا , بقوة هذا التبادل . وبفضل هذه الألية ٠‏ تبدو 
طبيعبة جداً . وكأما هى حتمية , 


١4 


حركة العملية السردية إذن هى , أساسا . من المفتوح . جزئها ٠‏ 
إلى المغلق البؤرى ؛ من المشير. فى حدوده . إلى الملغز المستبهم 
الكثيف الدلالة ؟ 6 هى التى نحكم هذه النصرص كلها ٠ ٠.‏ هع تراوج 

للنغمية , وَتَلْمْس | للمفترح مرة أخسرى ويخناصة فى التصوص 

الأخيرة . 

فى « الجسرح :20 ينكشف الشارع أمام الرارى . فى البداية , 
ل بل ٠‏ بما يشبه 
حياة : فكأنه يقارب الموت 

ل رسع نينا اقم بنرا ني ا 
رؤية فتحة المجب ؛ . وعل الرغم من أن العنران قد يشى بعكس آلية 
الحركة التى استكشفناها فإن واقع النص أكثر صدفا لى الوشاية عن 
عملية المبوط . ومع أن البطل قد و صعد: فى البباية إلا أنه «لم 
ينظر ؛ ٠‏ فقط أبصر الحذوة المنزوية التى طالما أخفاها عن الأعين « ثم 
اتمه إلى الباب الموصود . فتحه , وخرج فى صمث » . 

سوف تلتقى كثيرا ٠‏ فى نهابة هذه النصوص . بعملية تبادل 
د الصمت ٠‏ وه الانغلاق » وحلول الواحد منبها حل الآخر , 

رأبنا أن د الإإهاءات » التى تومىه إلى ١‏ ما يشبه اللحباة ؛ . فهو إذن 
ما يشبه اموت قد حلت عمل الظلمة والانسداد . وسوف نرى ىل 

٠‏ أفق الحرف 1*0 أن «مهمات لا تفصح عن شىء محدد . أو أغنيات 

نحس كلمائها فقط هى النغمة التى نان فبل نهاية النص . ويحدث ذلك 
فى عدة نصوص ؛ إذ أخل الراوى فى صمت يتنقفل ببن الأوراق فى 
دما يسطرون 2000 . وفى العشق9© يكمل ٠‏ ما نقص من المفاحاة » 
من غير الفاظ . 


على أن حركة النباية فى النصوص ‏ فى انهاه الصمت . والظلمة . 
والغرص إلى الكِنّ العميق ‏ وإن ظاث هى الحركة الرئيسية إلا أنها 
ليست الحركة الواحدة الوحيدة ؛ فى معظم النصوص . وعل الاخص 
فى اخخرها ؛ فسوف نجد حركة أخرى نحو أعل . تتضافر مع الحركة 
الأول ٠‏ وترفع من قيمة وقعها . 

فى « مله المدى :«* سوف نجد أولاً أن الراوى يفول د أبحث 
عمن وَشْمون وأعطون إماءات صمنهم » . والوشم كتابة سرية 
وسمعرية كما سوف نرى . ولككنه فى الوفت نفسه يعرف أن و ما صاح به 
قد تردد بين الشطآن :290 ١‏ فحركة الصيحة والحئاف تنضافر وتتضاد فى 
الوفت نفسه مع حركة البحث عن سرية الوشم والصمت وباطليتهم) . 

سوف أعبر سريعا عمل حركة البدايات ‏ مرة أخرى ‏ لكى أخلص 
فيها إلى ازدواجية حركة النجابة . 


فى النص الراسع : يسومض من بعييد 2٠90‏ نجد البداية فى 
د النظرة » : دنظر نظرة واحدة 2 . والنظرة ‏ بطبيعة الحال ‏ فتح 
ورؤابة واستئارة . ونجد النباية في فعل ه اللمس »؛ , لا النظر . ول 
ابتلال أصابهء به القا.مين بقطرات الماء . على نحو يوحى ببداية فمل 
الغْرق . والغرق هو امتلاء الهم بالماء . وقد رآينا كيف انتهى النص 
الخامس بالتنقل فى صمث س والقراءة . فى حين بد“ بالبسملة . وهى 
أول الفاتحة ؛ وللناتمة أكثر من إيحاء واحد بالطيم . 


وفى « العشق ٠‏ نجد البده فى الاشسال . أى التطهسر ونفى 


الادران » والعودة إلى أصل النفاء . تقترن « بالتحديق فى فئحة 
الكيس الكبير » ؛ وينتهى « العشق ٠‏ بنص جميل : 
أخات تسمسع لصوت قطرات الماء وهى تسقط على 
الأرض , وصار يأتيها ويمعن فى البعد ؛ تحتضده ليسكها 
وبزول فى الصحو ؛ صريبما بكشف الطريق وبزيند من 
العشق . وأكمل فاما نقص من المفاجأة » . 
فهدا مناصر الماء ‏ الفَّرّق ‏ الصمت , والبعد والغلر فيه , 
والسكن إلى الاحتضان ‏ بما يعنى التوحد والاندماج ‏ ضد التفتح 
والالفكاك . ولكنا نجد . فى مقابلها . عناصر كشف العلريق 
وإكمال النقص بالبوح والنجوى ؛ وهى حركة مزدوجة ؛ لكن النغمة 
الأساسية مازالت داخعلية ومتجهة نحو العمق ونحو البذرة . 
والماء أو الغرق له دلالته الفرويدية بوصفه شفرة للجنس ٠‏ وشبفيته 
المسية واضصحة . فكأن البصر , أو النرر , أو الفتح ؛ هر استهلال 
هذه الحركة نحو و المسرفة » على مسترى مصين , وكأن اللمس ٠‏ 
والشبق . والوصل الحميم ٠‏ هر نباية هذه الحركة الأولى , بانجاهها 
إلى ٠‏ معرذة » أعمق وأكثر غورا . وما تلبث الحركة أن نعود فى دائرة 
أصفر , وأصغر . ححتى نقطة البؤرة الكثيفة المظلمة ؛ المحتشدة 
بالمعنى . مرة أخرى ؛ بلا انتهاء . 


وفى النص السابع بتسلل ٠‏ أفق الحرف ) يتسلل الشعاع من خلال 
الظلمة التى نَعْش القبر . فيبد) النص رحلة بحقه المعثادة . ولكشه 
بنتهى بالتزام الصمت ؛ لان الممهماث لا تفصح عن شىء محدد ؛ 
والاغنية مع ذلك تَنْمذ إلى المخارج وإن كنث لا نمس كلماتها ٠‏ 
وتتلمس الرؤيا . مهله هى نبابة المرحلة بالتلمس لا بالرويا 
الكاملة ؛ با همهمة لا بالإفصاح المحدد . ومع ذلك ففى مقابل ذلك 
حركة متجهة إلى الخارج ١‏ لا تقبل الصمت الكامل . فم| من صمت 
كامل فط 0 والصمت هوف الوفت نفسه نوع من البوح والإفضاء ٠‏ 
ودلالة , 


لن تجد فى النصوص جميعا إلا ما يكشف ( ويخطى ) ؛ هذه المركة 
التى تذكرنا بأن د ملمس الأبدى . . . قُذْفهم داخصل القبو» . وأن 
رحيلة الغرص الغاثرة إلى الماضى هى , محاولة فتسح لغرة فى القلب 
الحجرى ٠‏ بالنظر ‏ ثم تمثلء الغرفة بشخوص الماغسى , فإذا امتلاات 
فقد أل الفراغ وحل الامثلاء الذي لا ثغرة فيه ٠‏ وإذا كان د نسج 
المسافات » يبدا بالعين التى تمدق فإن امتلاء المكسان مرة أخسرى ٠‏ 
وشغل كل فراغه المحاورات . أى بالكلام المحتشد ب لا التحديق - 
النور , هر منتهى وإعادة مبتدى هذه الحركة الدؤ وب . أما فى النص 
الأخعير فإن الدوائر الكبرى ينملق محيط كل منها عل دوالسر تتالى فى 
الصغر حتى نقطة المركز المنفردة » . فهذا أوضح تقرير لحركة السرد ٠‏ 
وحركة البحث عن الجمالية وعن المعنى وعن القيمة معا . بنقن النمن 
نفسه . أما النباية هنا فسوف نجدها مزدوجة : ٠‏ الفواصل والأسباب 
والاوثاد التى تشغل الفضاءات ؛ من ناحية . وما و بملحك أن تنصث 
له وهر يقرأ أول شطر من القصيدة ؛ وتبصر فى اللممظة فصائد من 
هتفوا بالأسياه ؛ , 
إن النص يفول لنا دون مواراة ؛ فى د شطأن » : 
وإن رفبنى بدت لى قسادرة على التحقل والتكشف ٠)‏ 


آليات السرد فى « القصة القصيدة » 


ود انتبهت - فى د وقيع الخطى 2١١0‏ لوجود الكشير من 
التوافذ المفتوحة تتسرب منها أشعة ضوء محارلةٌ الامننداد إلى 
آخر مدى , وفى الونث نفسه فإئه د بعد صمت طويل ... 
(هناك) سبل ل تضمها خرائط . وخطى آنية من بعيد . وعيون 
نكشف ما لأى 2 . 
ها هرذا وقع اللقطى يوغل فى الحفر ويصعد , ملء المدى , 
ومن هنا يأى خفاء التعليل فى هذه التخصوص . أو التعليل السحرى 
للاحداث . فبامن شرح منطفى ومعفول, للأسباب الثى تثرئب عليها 
أحداث ما . إن البيث يبتى . مثلا ؛ لكى مُحَفْر أرضه . وتتكلف 
النبيثة فيه عن المرأة موشومة الصدر . وأحداث كثيرة ترك لنا » دون 
أسباب . 
ليس عكورف هذا النص عل تبات الآثار ؛ ونقش الأحجار . 
وبواطن الاغوار . وما يدور فى الآبار . ومثول الامسرار . وهكدا . 
وهكذا , من قبيل الصدفة أو الفضول . بل هرمن صميم طبيعة هله 
الآلية السردية . الى أسميتها الباطنية أو الداخلية أو الموانية . 


إن هذا النص ‏ مثل بطله . ١‏ يخفى وجهه بيديه ٠‏ . 

يأنيه صوت النفرى من بعيد : د ... غْط وجهك وقلبك ٠‏ . 

ورد على سؤال الجميع ماذا لا تكبر الكتابات والمتمنمات #يبهم 
هذا النص المتعلق بالسرية جفاظا على وجوده ذاته ؛ « إن وضرحها 
لا يُقْدَر عليه » ؛ لان الكشابات والأشياء النى لم يفهمها « لرظلث 
داخل كان أجمل ؛ . « إن كلامى سيفقدن حلاوة السر والكتابة » . 
إن الرسائل د تحجب كلماتها , وتذكرن ‏ فقط ‏ بوجودها » » 
ويشف عنبا الزجاج ٠‏ دون ابثغاء الرضرح » ؛ لان , الكلمات ناث 
بمعانيها الأولى ؛ ؛ ود بدث . . آنية من كتاب مجهرل مرضعه ١ . ٠‏ إن 
ما يتبدى لك فى الطريق دون أن تحدسه هو دليلك ٠‏ . 

هنا سوف هد عقيدة النمص واستباره بطبيعته . 

ذلك أن كل نص إبداعيّ , عندى . هر أولاً وبالتحاديد نص 
تقد . أما وهم النص الفطرى الحوشيٌ الْلهُم رأسا من عقر . دون 
أن يمعن النظر فى ذاته . حتى من وراء ذائه . فهووُهُمُ قصبر العمر ء 
غريب الذبول والجفاف ؛ لأنه يبقى عل السطح ولا قوة لله على أن 
بضرب بجذوره فى العمو, الضرورى لغذاء كل إبداع ؛ أرضي الفكر 
وأرفس الاسئلة الكبيرة فى سامعة المعرفة . 

وهذا ما يضرب معظم إبداع أجيالنا الجديدة ‏ والقدية أيضا 
بالقصور , وقِصّر الأجل . وئفاهة الملاحظات الظاهرية مهما بدا من 
براعتها ودة رصدها الخارجى . 

وهو عل وجه التحديد ها يظل اتصدر الشراء الفادح العظيم ل 
نصوص « بدر الديب » عل سبيل المثال ؛ وهوما آمل , ملحا فى 
الأمل الحثيث ء آلا يفيض أبدا عن كتاباق الروائية الشعرية النقدية 
معا. دون فصل قاطع بين هذه الانواع , وهو أيضا ما تنشرد به 
نصوص ١‏ لبيل نعوم ) المجهوا: الدى أعده من أسلاف هذا الجيل 
الحديث فى ثيار و القصة س القصيدة »*. 

وذلك ما يستند إليه بقوة نص منتصر القفاش ؛ فى بداية رلته . 

القيمة الفلسفية هنا . أيا كانت درجة نفاذها وإحاطتها وسستواها » 


داو 


إدوار الخراط 


وهى تصل فى ذلك هنا . وأحيانا ٠‏ إلى درجة عالية ب تحل حل القيم 
التشكيلية أو البصرية البحث . التى نجدها فى نصوص ٠‏ ناصر 
الحلرانى : مثلا . ولكنها لا تنفيها عن ساحة النص بأى حال . 

استبصار نص منتصر القفاش . إذن ٠‏ بقصيدته د الباطنية » 
( بامعنى المححذث وفى السياق الفنى فقط ) هر إدراك سار فى تضاعيف 
النص بمعنى شيخنا النفرى : : لن تقف فى الرؤبة حتى ترى حجابى 
رؤية ورؤيتى حجابا » . 

هذه الكتابات ٠‏ كنت سألفُها بقطمة من عباءق ؛ . ولككنه لم 
يفعل . هذا هو الغطاء ‏ الحجاب ‏ الصمت ونفيضه معا . « مناطق 
فى الحلم تبوح دون قول ؛ ؛ هذا هو الكلام الذى يظل محتفظا بحلاوة 
سربته ٠‏ الإفضاء دون انتضاضص , 

فى النص السادس سوف تهد أن الشخصية الأنثوية « ترى عريبا 
الآن فتشعر به يتشكل وفق أشيائها » . أشياؤها هى حليها ونفوشها 
ررموزها ٠‏ هى ١‏ كتاباتها » بمعبى من المعان . 

النص فى « شطآن » يسائل نفسه ؛ 
٠‏ هل استقرار المركب فى داحل هو السبيل الوحيد لرؤيته ؟ أرغب أن 
براه الجميع . ويظللهم شراعه إلى آخر مدى , , 

ومع ذلك فهذه كتابة ‏ موشومة عارية الصدر « لن تذهب إلا إلى 
الذى لم ير؛ ؛ وهى « عل هيئة زهرة وريقاتها ميل إلى الداخل ؛ مثل 
علق الزجاجة المسافرة فى خحضم الأمواج . نلك نفسها التى : يشف 
عنها الزجاج دون ابتغاء الرضوح » 

لعل هذا الولع بالداخل ؛ بالمخبوه ؛ بالكِن الكنين ؛ هوما يعطى 
للبيث » موقعا مهما بل محوريا فى هذه النصوص جميعا , 

والحال أن الداخخل هنا ليس فقط هو الداخخل النفسى السيكلوجى 
البحت . ولا هو بداهة مجرد الداخل للخارج المرثى الظاهرى . 
ولا هو فقط ‏ ذلك السداخل الشرائى ‏ الغوص وراء لمحة من 
الماضى الفرعرنى الحىّ أو الماضى العربى الح . هو ذلك بالتأكيد ؛ 
لكنه إن صحت رز ينى ‏ داخل نصى ٠‏ . بقع لى سياق الفن ؛ إله 
يقلب النص من حكاية أحداث ظاهرية تمرى عل سطح الحياة ٠‏ إلى 
سردية جوانية نجرى فيها دراما تأملات وأسثئلة وبحث وجدان , لها 
منطقها الخاص المترتب على آليةٍ سردية خاصة . حددئها ف انهاه 


حركتها النصية . 
هذه إذن كتابة سردابية وقْبْويّة ؛ إنها كتابة الخبيئة . كه أنها خبيثة 
الكتابة . 


إنه ه يشعر به ( هذا المكان أومكان النص ) فى داخله , بل الآن 
يرى أنه كان يحمله ويحفظه فى داخل المنطفة التى تغيب فى انغمار ضوء 
كثير ). 
ومن ثم فإن داخيلية النص وغيوبته فى غمرة الضوء الكثير تومىء إلى 
علاقة الداخل ‏ اسارج ؛ الظلمة ل الضرء , القى تغمسر هذه 
النصرص . 

انظر إلى كل هذه البيوت والشوارع والمزارع والنخيل والأعمدة . 
التى كانت مرسسومة فى الخرائط . مرشومة عحفورة منفوشة ‏ أى 
مكتوبة . بكلمة واحدة ‏ وقد حرجت بإشارة من بديه , لتأخذ مكانها 


شل 


فى صمثاء, أى تمسمث ونعينكت واكتسبت أو استعادت وجردها 
الفعل ؛ تلك هى الفئاة الفرعونية نفسها وقد تمسدث وراحث نجوب 
الأرض ؛ ثلك هى المراكب المرسومة التى تموض غمار موج النص وقد 
أطلقت أشرعتها . بل إن العجوز ‏ وهر نفسه رصم يتجسد . 
ويوججد فى الخارج . خارج الرسم أو داخل الكتابة . لكى نعرف أن 
المركب المرصوم ‏ الموجود المنجسم , هو أيضا وشم عل صدر العجوز 
الذى هو نفسه وجة مرسوم ١‏ بقول كذلك : المجاديف داخل 
المركب . وذلك فى النص الثالث هر الحدث الذى يمرى أولا فى داخخل 
الكتاب س كتاب كليلة ودمئة ٠‏ ولكننا نراه يدث خارج هذا الكتاب 
ودائها داخل النص . وفى هذا النص نجد أن الحب المكتوب هو 
الجب الموجود ٠‏ فهر الداخخل وفى الخارج معا . وأن ساكن الجب هو 
بطل السرد . ونجد أن الكوة المفتوحة فى السهاء هى نفسها المفتوحة فى 
سقف الغرفة ؛ وأن الجدوة المخفية عن العبون هى التى تتكشف فيراها 
الراوى ‏ الرائى معا . وأن الباب الموصود يُفتح . كما تمتله الغرف 
بالأبراب . وى النص الثان عشر و نسج المسافات ٠‏ . المنسوج عل 
النول يصبح موجودا فى المسافة ونجد أن المسارب تمترق السدود . 
والسراديب فيها مركبة ومفتوحة فى الباطن . تمت السطح . فهذا نص 
مفتوح بأكثر من معنى , ومستغلق مستبهم بأكثر من معنى أيضا , 
٠‏ 


الوجه الآخر للباطنية والموانية هوب كما ينبغى ‏ وجه المكاشفة , 
والسعى اللاعج نحو التواصل ٠‏ ونحو التكامل ٠‏ ولحو إقامة علافة 
حميمة بالآخر ( الذى هر ؛ لى عقيدن , دالها . : الأناب الآخر») , 

منذ النص الأول نجد فتائنا الفرعونية القربة الحضور ٠‏ تركض 
وتعانق الجميع ؛ : وه أردث أن يقاسمون حبها . كلهم ؛ . ونجد أن 
علانية الحفر منشودة مبتغاة : إنها تجوب البلاد عارية الصدر ‏ ليرى 
الجميع ؛ . ونجد أن « الاستغراق فى الوصف يكسبه دائما وجهاً أحبه 
وأنمنى أن يبقى ولا بذوب فى لحظات صمته الطوبل ؛ . وسوف نجد فى 
النص السابع أن « الآخر يقدر عل الولوج فى روحه ٠‏ وبقدر عل دفق 
الغناه فى العناق » . أما النص الثامن فإن الرارى يقول مندما يتحدث 
عن م ركبه المرسوم ‏ الموجود معا « أرغب فى أن يراه الجميع ٠‏ وأن 
بشاركوى صوت ارتطام الموج بجدرانه » . 

فانظر كيف تتكرر صيغة المرغبة فى أن ه يسرى الجميع » وأن 
ويشاركوا) . 

فى النص نفسه : و هل لوحت له أيدٍ . هل نادوه باسمه . أم كان 
النداء للحلم ؟) . والنداء ‏ نداء العم للراوى ‏ يتكرر فى النص 
الثالى ويصبح مرغوبا ومرفوضا معا . وفى النص الحادى عشر يدور 
حوار عل غاية من الاهمية والتدليل : 

: دثوت وحدى إلى ما انفرد من رسائل رصحت‎ ١ 
من كتبسك ؟‎ 

- والسبيل إلبكٍِ ؟ 

- قُذْف الزجاجات لنصل إليك . 

- وأين اللقاء . . ؟ 


عادت الاصوات لتنأى بدئوي , . . ٠,‏ 


ففى هذا الحوار الشديد الوجازة والتركيز إيماءات ‏ صرفية الإبجاء 
إلى أهم عناصر الهم النصى عشد هذا الكاتب : الانشراد ‏ 
الوحدة . الكتابة ‏ التواصل » الانا المتكامل مع الآخر , مَنْ كنب 
الرسائل هو الذى لم يكتبُ المتلقى لها , فالعلاقة بينهها موصولة » أر 
السعى إلى وصلها قائم . وفلف الرسائل فى اليم يدف إلى أن تصل 
إلى هذا المتلفى المجهول الذى هو معروفٌ أيضا من أول لحظة ( كما أن 
حركة قلف الرسائل فى غمار اليم المجهّل هى أيضا حركة النص من 
امارج إل الدال إلى المفارج مرة أخرى ) . أما أبن بنم اللقاء 
فلا جراب عن هذا السؤال أبدا . وكأنما اللقاء نفسه ‏ وليس فقط 
موقعه ‏ يظل دائما موضوع سؤال , 
فى النص الاخير و نظم الاسماه » سوف جد تقريراً بأن ؛ الوحدة 
خالصة لى ) . ومنذ النص الثانى كان النص يقول : ٠‏ أيقن أن وحدته 
ليست عبثا . وأنها رفيقته إلى المنتهى » . وسوف نجد فى الوقت نفسه 
أن النص كله إنما هو بحث لاعج عن طريل التواصل . 
« وصلت إلى حد التباية ؛ جمعت كل رسومى دون أن أفصل 
بين المراكب والوجوه والوشم . ووجدتتى أحكى لها 
مارايث) . 
هلا التمازج والتراكب والنداخل نتضح فيه د الوجوه ‏ عندى ‏ 
بوصفها الكلمة ٠‏ الإشارة 20 المفتاح 0 وكرنه يحكى هاه مارأبت هو 
البرح والسعى إلى التواصل ؛ هو حافز الفعل النصى كله , 
فى هذا السياق نجد أن شفرة الانطلاق والبوح . والسعى إلى 
الوصال ؛ إلى الاكتمال » شفرة متعددة العلاماث : 
د فرد الأصابع إلى آخر مدى ؛ , 
و انطلاق الطيور المنقوشة نش عنان السماء ؛ . 
د الوجه يتماوج بعيداً يروم الانطلاق » . 
٠‏ الكتابة نسثمر فى كتابة نفسها إلى آخر مدى ٠‏ . 
( الكتابة هى طلب الآخر ليلج فى الذات . هى طلب الحنب ٠‏ 
إلى آخر مدى لا يتتهى ) . 
خطوان تهد مبتغاها حينم تسير فى الطرق البعيدة . . . دون 
نباية ) , 


« أرى الطرق تتفتح عارفة حطاها وعارفة أنه يرومها كلها ) 5 
( طريق المعرفة ليس فقط معرفة الأشياء الأخرى بل معرفة 
الآخحرين أيها ) . 
٠‏ معه تأخدل الطرق لأتتبع ما تخفيه من حياة ؛ . 
( الطريق سبيل الائطلاق , والتحرر , والتواصل . بعييدة 
ولا نباية ها , بل تمتد فى أزمئة عدة . وهى هى التى ترت 
وتفتح , للطرنى حياتها المستقلة , وإرادتها للمعرفة . وليست 
الدلالة الصوفية للطريق بحاجة الآن إلى فضل بيان . رهى 
دلالة ليست غائبة عن هذه النصوص بأى حال ) , 
هنا أيضا سوف نجد المقابلة . والحركة المزدوجة الاتجاه ؛ فالس 
والإطلاق للمطيور . والفرد والقبض للأصابع . والنقش المل السافر 
بنطرى عل الثنايا الفامضة وعل غياب الدلالة فى و انغمار الضوء » ٠‏ 
وساكن الجحبٌ فى الغور والظلمة هو الذى يصعد للنور وللكشف . بل 
إن الطيور ‏ شفرة التحرر والانطلاق والتواصل ‏ هى التى جمدل من 


الياث السرد فى د القصة القصيدة » 


أرجلها خبل يُضَفْر بالحبل ‏ الآخر» الذى سوف يصعد عليه ساكن 
الجب ١‏ الآخعر» ‏ شبيه التنين ‏ بل هو ١‏ الثنين » . فكان الحبل 
الواحد المثنى المضفور من آثار أقدام الطيور الكثيرة هو أيضا أداة 
الانطلاق والتحرر من أنياب التنين النى تقضم الحبل فعلا ولا تعوق 
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يتصل ذلك عل نحو وثيق بجدل أخر , فى كتابة منتصر القفاش ٠‏ 
غبر جدل الداخل والظاهر . والسطح والغور ٠‏ والانا والآخر , هو 
جدل المتعدد ‏ الواحد , 

مرة أخرى حمل النص الاول نواة هذا الجدل : 

د أثق أننى حفرتها على صدور الكثيراث » . ووكنت أعرف أن 
هناك أخريات مغلها » . 

بتكرر ذلك ؛ إذ نجد أن الشجرة فى النص الثاني نتداخعل أغصانها 
دون توقف حتى تستحيل إلى ٠‏ كفب واحدة ؛ . بل إن النص الشان 
و الجرح » هرعل وجه التحديد نص التعددية الواحدية على مستوبات 
ممتلفة ؛ إن فيه الباطنية عندما تتخذ شكل تراكب وتعدد : الشخص 
د الشىء » . وهى قصة مظاهرة نجد فيها أن ٠‏ هوه المجهل الاسم 
مثل كل الشخوص عند هذا الكائب ‏ يتوحد بالهموع التى يمكن أن 
نراها كلا واحدأً فى الوقت نفسه ؛ والصوت الواحد هو نفسه 
الاصواث التى انطلقت منل أن بدأ الركض . ود كل ما حولى يتكسر 
الآن ولا يلبث فى قوام محدد » . وكفٌ الشجرة تلك التى أشرت إليها 
هى نفسها كف البنث المحبوبة الخامضة ‏ كالمعتاد هنا ونقطة الدم 
نتقطر « من بين أصابعه » ٠‏ أولا . ثم هى وعل جبهتها ؛ ثائياً ؛ 
وهى أخيرأ عل رجه الراوى . وتعددبة الظلال وبْقَع الشمس وتبادل 
مواقعها وقيمها النصية تعنى فى النباية واحديّئها المتكشرة . وفى هذا 
النص نجد أن اللحظة تتكسر عند الملامسة ؛ ولكنبا تتجمع فى 
العباية . د إيماءاث كثيرة فى هذه اللحظة » تتجمع وثْلنَمّ إذن ٠‏ بعد 
تعددها . 

فى النص التالى مباشرة سوف تمد أن قيمة الضفر فى الحبل - 
المزدوج ‏ وفى أرجل الطيور . قيمة تومىء إلى تجميع الكثيرفى واحد ء 
وضفره فى مفرد ٠‏ وان و الاعين تستشف امتداد الأشياء لنقطة نضم 
كل مكان ؛ وأن هناك أمكنة كثيرة ‏ فى الداخحل والخارج ‏ لكنها كلها 
نقع فى جب واحد , وأن ساكن الحب واحد ‏ أو مزدوج ‏ إنسان 
وتنين » ولكن له آثار أقدام عدة . 


أما د شّطآن » فهى قصة تعددية المراكب التى تنبثق للوجود من 
رسم واحد , وتعددية الوجوه التى نتكرر من وشم واحد ٠‏ وأن مواقع 
السرد تتبادل أحدها مع الآخير . فى الكتاب كله تتعدد دلالات الكتابة 
- النفش وشفرائها لكى تصب فى واحد , ونظل مع ذلك محتفظة 
فى ما يسطرون» : ١‏ كان الفلم يكتبها وكأن أحدا غيرى يمل 
عليه ؛ ‏ وفيهاه ليست سورة تبارك فقط بل , . . كل ما هو معلق عل 
حرائط البيرث ؛ .. 

الاياثت والخطوط والرسائل والرسوم والطرق والخنطط والاشعار » 
كلها . متعددة . وهى هى واحدة . 


يفن 


إدرار الخراط 


هذا ء بالطبع ٠‏ مع أمر لا يقل عنه أهمية بحال هر واحدية هذا 
النص القصصى - الشعرى, فى هذا الكتاب كله . مم تعدديته فى وفف 
معا . سواء كان ذلك من الناحية التشكيلية أو من الناحية الرؤ يرية » 
إن صح ١‏ ولو للحظة . أنه يمكن الكلام عن إحدى الناحيتين دون 
الأخرى . درن أن يفقد الكلام سحر سره الدفين . 

قصة ١‏ ا جرح ؛ كلها نائمة على تعددية الاحتمالات . وإمكانية 
مها جما . وله ا أحدها أر بعضها . وهذا من خصائص 
« النص اللمفترح ١‏ , أت النصر المتعدد الدلالات 


فى اية نص ؛ العسشن + : 
عند مون ضعى أشياءها شل جساءزر 
يؤنس وسشنى . الحظتها . غيرها . أعرف .. 
الأحاديث . وأننى ربما أكوما فى الجابة » 


أن كفن ان 


ستكمل كل 


هذه المعشوقة الدفيئة ليست واحدة . هى كذلك . أشيامه 
قسلادةها ها وحبليها . إنما نكتسب من جسدها هى حياةً متجسسدة 
متطابقة ٠‏ ولكن الراوى, إذ يطلب منها س فى صورتها الحية الاخرى ‏ 
أن تضع أشياءها ٠‏ ويعرف أنه ريما سيكونها ٠.‏ فهل هر يصير إلى 
التتوحد معهما هى ؛ أم سم أشيائها النى هى دابا الصضرى 
المتعددة ؟ 

نّم جدلٌ كامن آخر فى هذا النص كله ؛ جدل الاب الابن ؛ 
العم ابن الأخ , المعلم ‏ المريد . الشيخ ‏ الفنى . هى علاقة 
نجدها فى معظم هذه القصص ‏ القصائد الحميلة أر فيها جميعا . 

علاقة نثرى هذء النصوص بالتقنية الحوارية النى تتادى ‏ كأنها 
بالحثم ‏ من هذه العلائة نفسها ‏ ما ابتذلث تسمبته ب و حصوار 
الأجيال ».وإن كنت أراه حوار الذات مع ذائها فى مراحل متزامدة 
ومتفارقة الزمن معا ؛ فلبس الاب العم المعلم الشيخ فى النهابة إلا 
تهسداً للأنانى صورة مُثْلَ . أوميتغاة , أوحلمية . فى سياق ه انشمار 
الضوء ؛ . وليس الابن أو ابن الأنخ أو المريد أو الفنى إلا ذلك الصبى 
المراهق الدافل الكامن في دخيلتنا دائه!.-. أو ينبغى أن يكون لو لم نعيْبه 
أوم نقئله لا يعرف الشيخرخية ولا يعترف بالزمنية . 

مم ذلك فقد أحسست فى نص ١‏ وقع الخطى » بأن المريد الفنى 
يتمرد على شيدذه رمعلمة . ويبعدث عن استقلاليته ؛ ويجد لنفسه عناء 
خاصا لى طرق خاصة . ويخرج عن فانون الزمنية ٠‏ بوعى واضح . 

ويفضى بنا هذا إلى الحدل الأخير الذى أئناوله هنا ؛ جدل الزمنية 
اللازمنية . وهوفى أسسد مستوياته . كذلك . حوارٌ مع الحضارات 

د العشن » هسر نص عشن الخبرئة الضاربة فى ممق السزمن 
السحيش ؛ كبا كان ذلك شأن « ويوفلن فى الحرف » . 

وانظر إلى استخدام « اواو ؛ ( حرف العطف ف أكارٌ سس 
عنوان . وفى أكثر من صبغة ٠‏ فهذا استخدام يقول لنا إنه ليس ام 
انقطاع . وأن الاسنمرارية فائمة ودائمة » وأن البدء ليس من قطبعة 
بز من اتصاك . 


فى ه العشق ٠‏ تتمجسد هذه الزمنية وفى أن مافى اليس لا يكشف 
عن سر حقيقته إلا بمرور الزمن ؛ ١‏ فهذا تقرير بأن الحقيقة و لا تدرّك 
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إلا فى الزمن » ؛ ولكته تقسريسر منفى بتقرير اللازمنية فى رصوزٍ 
هيروغليفية ٠‏ وينجمد الزمن . لا يرجد . لم يعد موجودا . رنتوحد 
ثلاثة أجساد عبر الزمن وعل الرغم منه ؛ جسا. المرأة الدفيئة ؛ وجسد 
المرأة الحية ٠.‏ وجسد الرجسل من خلال النفوش والاساور والحسزام 
والقلادة ٠‏ النى هى بدورها محسّدات ها حباتها خارج ازمن رعل 
الرهم منه.لذلك فإن الراوى اميت , الغائب الحاضر , الماضى 
المضارع , عرف أن المرأة المسجاة فى كفنا . فى ثابوتها ٠‏ هى التى 
٠‏ أسكتته اليقين المفاجىء و 0 
يستحض هما من كل قطعة يمرحها ؟ . من لنظات اليقين النادرة 
و هذه النتصوص ؛ لاء ا ا 
رت هذا النص سراء من البقينيات ) . 


إن الحوار مع الثراث يُستخدم هنا لضفر و أسطورة شخصية » 
ليسث معارفسة للمثراث ولا مقابلة له ٠‏ بل قائمة براسها وإن كانت 
أقدامها راسخة فى أرضه . فهى متفردة وحماعبة معا , 

نص ١‏ رومض ب ل 0 
الأسلاف . عضرياً وحضاريا . واللمس فى نقديرى هرذروةٌ من 
المعرفة , لانه حميم ولصبق . ولانه يمل حمل 0 
والذكرى : يها جميعا بمباشرته وهائية جسيّته . أما الأسلاف هنا فهم 
الأجداد الذين لا يموتون بل يبقون أحياء فى دخيلتنا . أو فابلين للحياة 
عل النحو الذى نريده إذ نلامسهم . هم يجلمون فى داخلنا ‏ فيزيقيا 
وهم ثقافاتنا وتراناننا كتامنة ومتجبسلةة فى لاحل بيننا المضوق, 
نفسه . إرادة الاسلاف أن يُدخلنا فر أسجديتها ٠‏ لكننا بجهد فى أن 
لبصر بين 0 هذه الأبحدية ‏ أو الأبجديت ل مراء حمق إن 
كان نحت غطاء الأوراق المضراء . واسد الط منقوش عليها وحسية 
أسلافنا ؛ فهى وجوه مرلية إذن ؛ ولكن الصوت يقول , هذه ارد . 

على العكس . ٠‏ إن رأبتها فط وجهّك وقلبك , . م التغطية هذه 
المي : ؟ الأ نها منافيسة للوجه الحىْ والقلب الحىّ . نقيضةٌ لهى 
فلا يحتملها ؟ ألأنا باهرة الضوء . قادرة عل أن تكشف ثنا عر ذوات 
أنفسنا . فلا نحتملها ؟ لان الوضوح لا يُقُدْر عليه ؛ , أم أن تغطية 
الوجه والقلب حماية لما من خطر فائل ؟ من سطوة الماضى الغابر الذى, 
لا محل ها فيه . ولا حلول غافى الآن الحاضر ؟ من يعرف ماذا تميئه 
أماكن الروح الخفية . كما تقول ؛ يابئاث اسكندرية » , 

رحلة التغور فى الماضى هى مرضرعة ١‏ وبينهم يكون الجد ؟ ١‏ إذ 
نجد حلقاث الماضى متشابكة ومتصلة . وعل الأخص حية تنبضص 
بالوجود . ونجد أن ثم رنية لاسنحضار الضائييين بقوة الكلمة النى 
د كان إلقاؤ ها يكتبها من جديد » . 

فى ٠‏ الجرح » أحيل مرة أخرى إل تلك اللحظة : ٠‏ لحظة نَوَقْفِ 
أعرف أنا ند لا تمىء . وانني ريا أسميع 0 
ملامسى فا فهذا إدراك اول لاستحالة الامساك باللحظة . 
إدراك باستحالة مقولة الزمن نفسها . 

ومع ذلك فليسث مساألة الزمن 5 ولا آبة مسال ؛, مرضوعً - 
ذلك وضعا بقينيا ٠‏ بل هى بالحديد و مسالة ؛ أو مسافلة ؛ قفى نص 
: ويصمد ؛ لا ينكشف التراث الثقاق ع ذائه إلا الآن ؛ إذ تنحد 
دلالة أخرى لقصة الحرذين الشهيرين . الليل والبار. اللذيز 


يقرضان حبل الحياة . فى حين يقبع التنين فاغرا فاه فى القاع , ينتظر 
هاية الزمن المسطور . 

فى « وبيتهم يكون الجد :210 يظن الراوى أن الليل لن يننهى » ٠‏ 
وفى النص التالى « ملء المدى » . نجد ثم و نداء غير منته صداه ؛ ٠‏ 
وو الحظة لا تنقضى ؛ . إن صيفسة النفى . اللا القضاء . 
اللا اكتمال . اللا انتهاء ٠‏ هى صيعة أعرفها معرفة حميمة فى كتابان 
الروائية والنقدية معا , وهى دائها نشى بلواعج الشوق نحو الدوام او 
الكمال أو الإياد . 

أما فى و نسج المسافات 1 فإن مقولة الزمن تعبار اخبياراً كاملا . 
إن ما بحدث عل النول لا يحدث فى الزمن , بل إنه لا يحدث ١‏ لان 
الحدثية قرين الزمنية .والزمن منئف هناوليس كامنا فقط , ليس خفيا 
تقطء إنه أصلا غير قالع 0 لان تمازج الرجوه ٠١‏ الاب الام الاخ. هر 
نفصٌ للانفصال والتعين , ولان تشابك مقولات المكان والزمان 
والإنسان يعنى إنتفاءها جميعا : الغرف ‏ الوجوه ‏ السئين هى واحدٌ 
غير متباين . واللاتغاير هو المطلق بمعنى من المعاى . إن نتسيج 
المسافات صيغة للمكان والزمان . والنص يقول إن غور المكان 
لا بمكن أن يُسبر . وأنه فد امئلا وشّفْل فيه كل فراغ . وأن نسج 
المسافات هر الوقت الذى تحشر فيه كل الازمان . ومن ثم فإن 
الزمان . درن نعاقبيته ودون نسلسله , هر اللازمان ‏ اللامكان معا , 

ففدان هذا التسلسل ‏ أى فقدان الزمن لخصبصته الاولى الأساسية 
الوحيدة ٠‏ هو ما يبتغيه النص الأخير ؛ « حباة توزعث فى أزمنة 
مختلفة » أى حياة خرجت عن قيد الزمنية . 

إى 

هذه الألياث والرؤى . وهدذه التقئبات والدلالاات ٠‏ تخد لها من 
و الكتابة » جسدا , فى فصص . قصائد ‏ نصوص منتصر القفاش . 

د الكتابة هُمْ أساسى من هموم كتابئه ؛ وليست هذه شكلانية 
بحتء وإنما هى الموضرعة الشهيرة الآن بأن ١‏ الشكل هر نفسه 
مضموله ؛ , 

ليس من قبيل الصدفة إطلافا أن الذى يحدث فى هذه النصوص # 
الفصائد ‏ الأقاصيص هو الحفر ‏ النقش ب الوشم ‏ السرسم ‏ 
الحرف بقع الظلال فى الشمس ؛ الخط ‏ وضع الخرائط ‏ النسج - 
التغطية ‏ لبس القلائد واحل والاحزمة والاساور ‏ قلف الرسائل فى 
الزجاجات عل ثبج البحر ‏ والنقط الدقيقة التى تبفى من كلمات 
مكشرطة , 


هذه هى تجليات الكتابة : 
« طلبت منى أن أحفرها فوق صدرهاء. . « وعلى صدور 
الكثيرات ؛ وبعد دلك : 
« فوق صدرى 20 (النص الأول) 
: البقع المسمسة المتنائرة بين ظلال الأشجار لا ثثبت ثماما » . 
« حركة الأغصان الدؤوب كانث تغطى ججزءا منا ثم تسود 


لتكشفه » . 
ثائية . أعرف أن هناك هذه الورفة النى لا تدخل ماما ضمن 
كثافة , 


أليات السرد فى ٠‏ القصة القصيدة + 


« الورق . بل هى فى طرف قصب تسخطيع أن ثرهى بثلابها 
داخل ١‏ بقعة مشمسة و . 
د فلتكن خطوط كفها المتشابكة في اتحاهى الآن , بلدا 
القراءة » ( النص الثان ) 
لح الكتاب وأخلثت أناماه ثثف عند بعض الكلمات » 
( النص الثالك ) . 
١‏ بقدرب من حائط نُقشث عليه وجوه يسرفها» . ١‏ النص 
الرابع ) 
د ما يسطرون » ( عنوان النص القامس ) 
٠‏ حيان مكتتوبةٌ فى هذه الأورات » ( النص القامس ) 
١‏ قطعة من الذهب منفوشٌ عليها أيدٍ تمند » ( انقلادة ) 
د نُقشت عليه ( الحزام الجلدى ) هله الرصوماث الدقيقة تُضَامٌ 
أكثرها » . ( النص السادس ) 
«لم يكن الرق وورق البردى وعظام الجمال وجريد التخسل 
بصطفون بشكل متئاسق . . لكن سا شط فيهم يسرى بينجم 
ويكسبهم ب أقل الحرف » . 
د وصالا ممدودا ؛ ( الئص السايع ) . 
( هله المواد الأولية الجامدة قد أصبحث فى يد الفئان ل 

حية ء يشير إليها ‏ إليهم ‏ يضين الجمع العاقل , ١/‏ لب,: ! 

للنحو بل عن تدبرٍ وإدراكِ للحياة ‏ والعقل ٠.‏ فييم ' ؛ 
« قررت أن أبدأ برسم الصدر والوشم ؛ . ( الدني الثامز 
٠‏ صار سهلاً عليه أن يرسم أى واحدة متها ( من خصرائداء 
بامتداد الخطوط » 
د وإغراقاتها وتقاطعاهها دون أن يضيف أر يتفض دلا واح.. : 
وهل أن لى أن أرسم القرائط أم أن العم قد أخلل الاك 


دوا ؛ ؟ ( النص التاسع ) 
« وكأن إلقاءه ( للابيات ) يكتبها من جديد ؛ . ( الثم 
العاشر ) 


د رسائل نحجب كلمانها وتذكرل فقط بوجودها ؛ . 
و استحالت . . الزجاجات إلى حر ولب متمارجة » ٠‏ ( الئنس 
الحادى عشر ) 
و أخذت يداه تشسيجان عارقاً مسار الخيط » . 
طبعث جبهته خطوطا فوق الأرض تُحديةٌ ظلالٌ القلب » . . 
و عالمه الذى قد من الفط , . ( الثصن الثانن عشر ) 
امتدادات خطوط كفب تنظم السئين + 5 1 
«الورقة الصغيرة ... تخفى وراءها مسطورا ينضح بيبا 
كقط » 
د لكلمات لم يتبق مها إلا نقطٌ دقيقة ؛ ( النص الأخير ) 
فكأنما تدور كل هلء القصص - التصائد ‏ النصرص ٠‏ بلا 
استثناء » حول محور أساسى واحد . هو حور الكتابة » أيا كانت 
تجلياتها . 
ولكن « الكتابة ؛ ليست فط إفصاحاً وسفوراً كاملاً فُضْاحا ؛ إنبا 
دالما بين البرح والغطاء . بين الثور والظلمة , بين الكشف والمواراة ٠‏ 
بين الرؤية والحجاب . 
وإذا كانت الكتابة لغة تسكتها الدئيا . وقادرة على الخلق فإنها أيضا 


لضن 


إذوار الخراط 


تبقى منوقفة جامدة . مائلة فى نفوش انحسرت عنبا الزملية ٠‏ فى 
هير وغليفيةٍ ثابتة رموزها صور وإشارات . 

العرى ‏ التجرد . الخواء هو الفراغ من المعنى ومن القيمة ٠‏ أما إذا 
تشكل الغرئ بالنفوش ؛ بالقلادة والأسورة وضفائر الشعر. فقد 
اكتسب الدلالة بل اكتسب الوجود . 


النص هنا يفول ؛ ليست الكلماث ما أريد ؛ ليست الحروف , 
أريد الأسماء الأولى » ٠‏ فهسذه إرادة تسعى إلى العناصر الأول فى 
الرجود 1 الماء والتراب والريع : هذه كنابة تريد أن تمتزل الوجود فى 
مقوماته الأولية الأساسية , فهل تنجح هذه الإرادة فى مسعاها ؟ 


السؤال الذى يماج إلى تدبر هو : لماذا بتضاءل دور الثار أو بختفى 
من هذه النصوص؟ هل الثار الأكالة المدمُرة عدر للنفش وللكتابة 
وللخط ؟ إن الدفن والفبو وساطن الارض نوية الحضور . ولكن 
الاشتعال واللفلى والضرام ‏ عل عكس تدفق الماء أو تقطره ‏ نادرةٌ أو 
غير فائمة أصلا . ويظل السؤال مطروحا , 

إن الخطوط تنشابك , وتنضامً . ولا يبقى مبها إلا نقط دقيقة , 
والوشم يراوغه ؛ 

. » كنت أقول فى البدء وفى الخافة لا أحد يعلم‎ ٠ 


الكنابة هنا عل سرى . وسحرى . يتجه من الرضوح إلى 
النمئمة ٠‏ ومن الرغبة فى التلخليد إلى ما يقارب التسليم بالقناء . 
ولايريد ان يركن إلى العُرّضية والزوال . وفى الكتابة يمتزج المقدسٌ 
والبرس ؛ المْزّل وخياً رالحباق العابر فى يوميئه وأرضيّته . وفى فعل 
الكثابة س الحفر ‏ التسطبر مسشويات عدة . ومعان عمدة . تتادى 
أساسا من الجدل المستمر الدؤ وب فى كل نص دون استثناء ل بين 
عل الكتابة والقراءة ؛ بين النفش والبرْح ‏ الإفضاء الملغز دائم) خلف 
قندسية الحجاب ؛ بين التأويل والانكشاف المفتوح دائما للتعدد 
ولا أحد يعلم. الكل يوقن أنه الحقيقة ؛ ‏ أين الحقيفة ؟ سبن 
الاستبهام والغمرض واستفزاز الفارىء للبحث والتفصى 1 


الكثافة والتركير فى هذه اللغة هى كثافة تَعدّد طبقات الدلالة , 
ونكز الإمكاناث الشعرية والفكرية فى داخل وجازة النص وقصره 
النسبى : ١‏ يطلب منى أن أدقق فى أشياء أهملها » . 


المادة الغفل ‏ ورق البردى عظام الجمال إلى آخره ‏ تتجسد . 
ترفٌ بالحياة ٠‏ تتعضئ وِنَعْقْل لأنها مكتوبة . لقد دخحل الحرف جسد 
٠‏ الآخرء وولج فى روحه ٠‏ وامتزجت الاشياء بالاشخاص . والتبس 
العجوز وما يقول , اتحد نقشه ورسمه وعلامته . ما صدر مده 
وما صار إليه ٠‏ الوجه والنقش . 


ومن هنا جاء إيجاز ٠‏ الشعر ؛ فى هذه النصرص . وضربته . 
وموسيقية البنية . والجملة . 

بوسعنا . إذا شئنا . أن نحلل بناء النص إلى نغميّائه المترارحة . 
وآن ترد ترداد هذه النغمباث إلى نسقٍ يأل كأنه محكوم وإن كانت فيه 


أنفاس العفوية الفطرية ٠‏ الواعية مع ذلك . ككل : فطرة » فنية , 


14 


وسوف نجد عل سبيل المثال أن نسق النص الأول يمكن أن يجرى على 
مسار موسيقى هو : | /رب 
جسج /د 
/رب دأ 
بحيث تكون دج ؛ هى المركز ‏ البؤرة ٠‏ وبحيث تعود البنية إلى 
نوع من الدائرية الموفعة إيفاعا ترجيعيا ٠‏ مع إمكان أن تظهر فى خلال 
هذا النسق دائرية صغرى يمكن تصويرها بأنها ه/ ره , 
مثل هذه التدريبات اللُمْب التحليلية فد تكون شائقة . ولكنى أوثر 
أن أتركها لمن تشوقه هذه اللعبة , 
ذلك أن النص يقول لنا عن بصيرةٍ حت . إن التفاعيل توقف دفق 
الحسروف 500'؟ ومازال الجسدل بين القسأنون والحرية ٠‏ بين الوزن 
والانسياب ؛ بين التدفق والتفاعيل . دلا يدور حوله كل نص, فى 
حل . 
السؤال الذى بتردد عاد فى وسطٍ أيديولوجى معين ‏ لا غبار عليه 
فى حد ذاته بطبيعة الحال ‏ هو : 
: هل هذه القصص : التجريدية » تعبر عن : الإنسان ‏ لى مصر , 
لى المرنف الثارييى السراهن ٠‏ بإزاء المشكلات الملحة القرمية 
والاجتماعية التى تواجهه الآن ؟ 


والسؤال بالعلبع ةق ذا السوع من الصيافة . يحمل إجابته فى 
طواياه ؛ إنه ليس سؤ الا بل هو تقرير . وححكم . 

إن القصة ‏ القصيدة الحدائية ٠‏ كالقصيدة الحمدائية . ليست 
« نجريدية 2 بالممنى المستهدف عادة من هذا النوع من الاحكام اأى 
وهمية ١‏ بعيدة عن قضايا الواقع المعيش . وزائفة . 

نما تجريدية بالمعنى الحق هذا المصطلح ١‏ أى أنها معنية بالقوابين 
الأساسية لي الفن والوجود ٠‏ مجردة عن الزوائد والحشو والفضول 0 
لا حاجة بها للتفصيلات النى يقصد بها « الإييام بالواقع ؛ الظاهرى 
فحسب ١‏ لكنها تذهب إلى عمق ٠‏ الواقع ؛ الداخل ‏ الخارجى , 
الفلسفى ‏ الاجتماعى ٠‏ الاغنى با لأ يقاس عن إييام الواقع 
القصصى . 

ها النوع من العمل الفنى إذ يغوص فى عمق الإنسان ‏ هنا والآن 
- لاه يُعبّر أره بكر التعبير» عن مواضعات فنية مجربة وموصوفة : 
بل : يوجد ؛ فنالا يمكن أن بوبجد إلا نابعا عن السياق الحضاري الذى 
نعيش فيه , الآأن . وهنا ١‏ لما كان من الممكن ولا من المتصور أن 
تُكتب هذه النصوص . مثلاً ٠‏ إلافى هذا السياق , تصدر عنه وتصمب 
فيه ٠‏ ولكن هذا النوء من الفن . عل كل انحيازه للقيم والرؤى النى 
تلهمه 0 لبس مشروطا فقط ببذا السياق الاجتماعى الثقاثى وحده . 
بل هو يشتمل عليه . ويسعى إلى تماوزه إلى ما هر أرحب وأبعد 
غورا . وككل فن حق يبقى ناريخياً وينتحدى التاريخِية فى وفت معا . 
مازال مسعى الفن أن ينظم كل الاسهاء فى قصيدة واحدة تنتظم كل 
قصائد العالم . والأسماء الكثيرة النى انمحث وتشابكت هى القصائد 
الكثيرة النى توحدت فى جسد كثيف تضرب فى داخله دماء مظلمة 
ومشعة معا . 

إن اللغة ‏ هنا شأنبا شأن العملية السردية كلها . بكل مفوماتما 
وآلياتها . نمكى عن الجوهرى . ونلتقط الدقائق الضرورية وحدها . 


وتترك للفارىه أن يكمل أو لايكمل . إنها ده بقن ضوية اساسية 
مركزة وكثيفةٌ وغامرة 0 تتحرك معك وتئرك كل شىء آخر فى القاء . 
توحى به ولا نبوح كل البوح . 

كل فتح يتلوه إغلاق ؛ منذ البداية . فكأن الكاتب قد استغنى ثماما 
عن تقنية التشويق . ولكنه ظل محتفظا بتفنية التجهبل ‏ التعريف . 


آلياث السره فى ٠‏ القصة . القصيدة ٠‏ 


إن اللغة ‏ السرد قد انر ع مها كل ريشها الزخ رف . وبقى ها 
شعرها الجوهرى ؛ فهل عادث إلى المناصر الأولى . مقوماث الوجود 
الأولى : الماء والتراب والريع والثار ؟ 

ما من إجابة إلا بالعودة إلى هذه و القصص . القصائد ؛ الحميلة 
الصعبة . رحتى فى العودة إليها : هل ثم إجابة ؟ 
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الدلالة الاجتماعية 
للشسكل الروائى 


فى روايات حنامينة 


شكرى الماضى 


كثير من الر واياث العربية والسورية صورت حركة المجتمع ونطوره بالرؤية الاشتراكية العلمية . ولا شك أن هذه 

لرؤية نفرص على الر رائيين الغوص فى جذور المشكلات النى يعرضون ها والكشف عن أسباب الفوضى والقهر والارئباك 
التى تسود المجشمع , كما تفنيج أمامهم مال رسم طريق القلاص حسب رؤيتهم. من خلال إيماءات وإيحاءات بالعالم المبديد 
الذى يجحلمرن به . وتعد هذه الروايات ذائبها خطوة على طرين نحفيق هذا العالى . ولعل ما بميز هذه الرؤبة ‏ إضافة إلى 
الممق ‏ صفة الشمول ١‏ فها هنا رزية للإنسان والوجود المحبط به . وتمسيد للصراع والتناقضات الى تدقع بثلك 
السلاقة إنى التطور . إن هذه الروايات نبرز التنافضات الموجودة فى المجتمع وتسلط الأضواء عليها فى ماولة لتصفيتها . 


وإذا كانت الروايات الملتزسة بالسرؤية الاشتراكية تنطلق من 
إبديولوجية تند مفهوما معينا للإنسان ؛ ونصورا خاصا للعلانات 
الد اخحاية والخارجية النى بتفاهل معها عبر سراعه مع القرى النى تحاول 
أن تقيد نطوره وتقدمه , فإنها كذلك ‏ وربا بفعل ذلك .. تنطلق من 
تصور خاص المفن بعامة ٠‏ ومفهرم محدد للفن الررائى بخاصة . 
ودوره ورظيفته . ولا شك أن هذا الوعى المؤطر بمفهوم للإنسان ٠‏ 
وكذلك يمفهوم للفن ٠‏ سيجعل هذه الروايات ملميزة عن تلك التى 
تنطلق من مفاهيم أخرى . ولابد أن ينمكس هذا التباين فى البشساء 
الفنى للرواية ٠‏ ونكن أن نلمس ذلك فى نسيج النبايات . على نحو 
ينعكس كذلك على نوعية الأحداث وبنائها . وعلٌ نوعية الشخصيات 
ورسمها , وعل توايف الأساليب السردية والحوارية . وأخيرا عل 
النظرة إلى اللغة واسشخدامها . 

رلعل مثل هذه الملاقة . أى العلاقة بين الغن والإيديولوجية ٠.‏ هى 
من العلافات المعقدة المتشابكة . ذلك بأن الفن جزء من الإيديولوجية 
فى التحليل, الأخير . ولكن على الرهم من ذلك فإن للفن استقلالية 
نسبية . الذلك كثيرا مسا انهم هؤلاء الأدباه بالدعاية والمباشرة . 
وانحاذهم الفن وسيلة لنشر الإبديرلوجية ؛ وهى أمرر تنأنى بهم عن 
ميدان ال . وسم أن أفلب هذه الاتسامات هى ناج موقف 
إيديولوجى مغاير فإن الإنصاف يقتضى أن نذكر أن ما ساعدها عل 
الانتشار هو بعض التجارب الفجة الى سادت مرحلة تاريمية معيئة . 
ها أسبابها التى لا بتسع المجال هنا لذكرها . رمهما يكن الأمر فرْن المره 


فال 


لابد أن يذكر أن الدعاية والمباشرة يقفان مع الفن عل طرق نقيض . 
ولكن ينبغى تأكيد أن الانطلاق من إبديولرجية محددة للحياة 
والإنسان . ومفهرم للفن . نجعل رؤ ية الفئان أكثر عمقا وشموليية 
وتماسكا ؛ لأن مثل 035 الإيديولوجية يمكن أن تكون سلاحا بيده ٠‏ 
يساعده عل تشريح الظاهرة التى يعالجها ٠‏ فيظل بمناى عن تخبطات 
الحدس والتخمينات التى يمكن أن نوق أدبه وفنه فى وهاد السطحية 
والمحدودية . وعل أية حال فإن الفنان الثورى ينبغى ألا يضحى بالمن 
عل مذبح الافكار : كبا يجب ألا يضحى بأفكاره وتصورائه بالانزلاق 
إلى عوالم شكلية . فالتناهم والتألف بون الإيديولوجية والفن هو أمر 
برئقى بالفكرة ٠‏ ويسمر بالفن فى الوقث نفسه0"» , 


غير أن تجسيد الرؤية الاشتراكية رواليا لابد له من مهاد اجتماعى 
وسباسى وافتصادى وثقانى , أى لابد من تحولات اجتماعية جدرية , 
لدلك فإن المتتبع مسار الروايية السوربة يمكن أن يرى التغيسرات 
الجذرية فى ظروف الحياة الاجشماعية والثقافية بعد هزيمة حزيران , 
وكيف أنبا هيأث المناخ لظهور مثل هذا الآدب واافن فقد فرضت 
هله التغيرات عل الكثيرين التخل عن الفردية . ردفمتهم إلى الاحاء 
نر الواقع وحاولة لم أشلاله المبعثرة . لذلك ذرى أن الحقبة السابقة 
عل افزيمة من 47 احتى ١4717‏ نكاد تخلو من الرواياث التى تسد 
الرؤية الاشتراكية لبها لو فيست ‏ من الناحية الكدية ‏ بالإتشاج 
الروائي المغاير ؛ ففى هذه الحقبة لا توجد سوى روايات د المصابيح 


الزرق »٠:‏ وه الشرامع والعاصفة » , لحنا ميئة » وإلى حمد ما رواية 
ر جومي » لأديب تحوى . 

أما بعد الهزيمة فإننا نججد كثيرا من الروابات التى نصدر عن رؤية 
اششراكية ؛ فهناك على سبيسل المشال و غسرس فلسطيق ؛ . 
ور الفهد » ٠‏ وو ألف ليلة وليلئان ؛ . وه من يحب انفقر » . إضافة 
إلى روابات حنا ميئة , كبا نجد الكثير من الرواياث النى تجهد 
للاقتراب من سيد هله الرؤية ؛ فهناك على سبيسل امال ٠‏ الأيسام 
الثالية ؛ . ود وردة الصباح ؛ . ود أحلام على الرصيف المجر وح » 8 
0 ينداح الطوفان » ٠‏ ود ملع الأرض » . وه المذنبون» إل . 


وإذا كان من السهل رصد أثر التحرلات الاجتماعية عند بعض 
الكتاب ( مثل هان الراهب ؛ وقسد حول من وجودى فى ررايتيه 
« المهزومون ؛ وه شرخ فى تاربخ طويل » إلى اشتراكى فى ١‏ ألف ليلة 
وليلتان ») . فزن الطريق الاصعب والاكثر موضرعية هو رصد الرؤ ية 
الاشتراكية قبل حدوث هذه التحولات ويعدها . وتوضيح أثرها فى 
تعميفها . ولذا فإننا سسجد خير معين عند الروائى حنا ميئة ؛ اذى 
أسدر عددا من الرواياث ف المراحل الاجتماعية الثلاث . وميز مند 
البيدء برؤ ييه الاشتراكية . ويعد حنا ميئة رائد هذا السوع من 
الروايات ؛ فلقد قدم تجربة روائية نعصبة , انطلق فيها من رؤية فنية 
وفكرية واحدة . وذلك منل أول رواية كتبها فى عام 1464 حتى أخر 
ما كتب . إن تجربته الروائية تشكل مسارا متكامل الحلقات ؛ كها أن 
الرؤ ية الاشتراكية والصراع الطبفى تتجسد فى بؤرة رواياته . وريما 
تيز عن الررائيين الآخرين فى أنه استمد رؤ ينه الاشتراكية من المعاناة 
الفعلية على أرض الواقع . وربما وجدنا سببا أخر ييز كاتبنا عن سائر 
الروائيين السوريين , يتمثل فى أنه أغزرهنم إنتاجا ؛ إذ صدر له حنى 
الآن اثثنا عشرة رواية , إنه واحمد من الروائيين القلائل الذين احثرفوا 
الفن الروائى ٠‏ فكانث الرواية أداته الرئيسية وهمه الأخير : « إما أن 
أكون روائيا أو لا أكون ليل ٠.‏ 


ال رواياته أمثل تجربة متكاملة يرصد بها جذور الواقع . ويتتبع 
حركة تطوره . ويرهص بمجتمع ديد يعيد للإنسان إنسانيته النى 
سلبها المجتمع الطبقى المتناحر . القائم على استغلال الإنسان . وهر 
ينطلق فى رواياته من مفهوم للإنسان يتمشل فى كونه كاثنا طبقيا ؛ 
وبذلك تصبح مشكلاته ( الإنسان وهمومه ) نابعة من مشكلات العلبقة 
الى يتتمى, إليها وهمومها . ومتصلة بها فى الوقت نفسه . وحنا ميئة 
يصور الطبفات التحنية فى المجتمع . وبتعاطف معها ؛ ويناصرها ؛ 
لانها تعمل بشائر مستقبل جديد . ومن ثم كانث شخسيائه تنشمى إلى 
البيئة المطحوئة ؛ التى نعانى من القهر الانتصادى ؛ والقمسع 
السياسى , لكنها عل الرم من ذلك نتصف بالطيبة والشهامة . 
وأهم من هذا أننا نراها تدأب فى البحث عن غالم بديل عبر احركة 
المسشمرة والنضال مع الجماعة وفى سبيلها . وحنا ميئة إذ يركز مل 
الصراع الطبفى والبحث عن عالم جديد فإنه يرى أن الإرادة الإنسانية 
هى الفيصل فى تحني الأمال وحل الكثير من المشكلات . وهو يوضح 
ما تستلزمه الإرادة الإنسانية من ععزم بإصرار ووفى . لذلك فإن 
أبطال حنا ميئة لا تقلفهم القضايا الميتافيزيقية . كالدين والله » كما هر 
الأمر عند بعض أبطال نجيب محفوظ . رإن كانت التقاليد والأعراف 
تمثل عقبة فى طريق ما يصبوث إليه . 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروائي 


وتأخذ مشكلة المرأة حبزا مهما فى روايات إلكائب . ويبدو تعاطفه 
مع المرأة الموسس راضحا فى جميع رواباته , لأنها مضطهد: مرئين ؛ فهو 
يقف بشدة ضد حول الإنسان إلى سلعة . كما يرى ‏ وهذا من خلال 
الروايات نفسها ‏ أن الفضيلة والرذيلة فيمتان نسبيتان . ولابد لكل 
منهها من من , 

ونضفى تجربة الكاتب الروائية عل العمل قيمة إنسانية وضرورة 
لاكتساب الوعى ( الثلج يأنى من النافلة ) . وتتطرر صورة الطبيعة فى 
رواياته فتتعغد أخبرا صورة مغايرة لما هر مألوف فى الرواياث الاخرى . 
بيد أن تجربة حنا ميئة تطمح إلى تمفيق هدف محدد هو الوصول إلى 
نفطة البدء عل طريق الببحث عن عام جديد ؛ طريق الدورة 
الاشتراكية . لذلك فإن أبطال حنا ميئة يمتارون طريق المواجمهة 
والتمدى ٠‏ الذي لا مخلر من نضحيات ججسيمة 0 ويةبلور من خعلال 
ذلك كله الوعى الثورى الدى بعد سلاحا يحفقون من خخلاله وضما 
إنسائيا أفضل . ويبدو البطل فى البدء رافضا ؛ إنه يقف مسد الثيار 
بفعل الظروف التى يعيشها , ولا بلبث أن يصل إلى مرحلة الشمره 
بفعل أحداث مباشرة . مشل معركة الخبز ( المصابيع السررق ) ٠‏ 
وتحدى المحتكرين ( الشراع والعاصفة ) , والرد عل الاخعتفاء ( التلج 
يأنى من النافذة ) . ورقصة الخنجر ( الشمس فى يوم غائم ) . وعالم 
الغابة ‏ الرمز ( الياطر ) . وتتبلور مشاعر الرففس والتمرد حيت تصل 
إلى مرحلة الثورة من خلال التفاعل المسثمر مع الاحداث ودور الانتهاه 
الحزي 3 

وقد تنوعت العوالم الروائية عند حنا ميئة . لكن روايائه تشكسل 
حلقات مترابطة . تسد أخيرا رؤ بته الفنية ومذهيه السياسى . إن 
رؤ بته الفنية تتطور من رواية إلى أخرى ؛ ونتعمق تدريا . وبق تطور 
رؤ يته الفنية والفكرية مسايرا احركة التحولات الاججتماعية التى كانت 
ذات آثر كبير فى غزارة إنتاجه من ناحية . ولى تمكينه من التعبير عن 
رؤ يته الجذرية بقوة من ناحية أخرى , 

والرواياث التى أصدرها حنا مينة مئل بداية رحلته الفنية تمتد عل 
مراحل متبايئة ؛ فقد أصدر المصابيح الزرق 1184 ؛ والشراع 
والعاصفة 19555 ٠‏ والثلج يأ من النافذة كء والشمس ف يوم 
غائم 1619# ١‏ والياطر ©1417 . وبقاينا صور 1410 , بالمستتقيع 
١91/7‏ . والمرصد 148٠١‏ . وحكاية بحار 1541١‏ ؛ والدقل ٠ 1١54١‏ 
والمرفا البعيد 1447 , والربيع والخريف 1984 . 

ويبدو من خلال هده التواريخ أن هناك انقطاعا طريلا بين صدور 
الرواية الاولى رالثانية , يمتد من 84 س 55 . ولم يقف معظم دارسى 
حنا ميئة لتفسار ظاهرة الصمت هذه ؛ ومن وقف عندها اكتفى 
بوصفها بالغرابة . مثل غالى شكرى ؛ إدْ يقول د وهكذا فلياذن لى 
الكائب بأن أصف المسافة الفنية الفاصلة بين ه المصابيح الزرق » 
وه الشراع والعاصفة : بأنها ليست نطورا طبيمها وإنما هى أقرب إلى 
الطفرة الموازية فى غرابتها لفترة الغياب الطويل الفاصلة بين الرواية 
الأولى والرواية الشانية ,2 . ضير أن هذا الكلام الذى يشير إلى 
غموض الظاضرة قد لا يفشع المره بسالكف عن البحيث عن أسباب 
صمث الكاتب طوال هذه السنوات ١‏ لأن الإجابة الشافية عن هذا 
التساؤ ل فد تلقى بأضراء عمل أثر التحولاث الاجتباعية فى تطور 
رؤية الكائب الفنية . إن د الشراع والعاصفة » صصدرت فى نباية 


يذل 


شكرى الماضى 


مرحلة تختلف عن المرحلة التى صدرت فيها الرواية الأولى . وفى حالة 
روائى غير حنا ميئة قد تكمن أسباب الصمت فى موقف النقاد ؛ فقد 
بسكّه إذا كان فى غير صالهه . كبا يمكن أن يوقفه مرض جسدى ء 
وإذا كانت هله الأسباب غير متحققة فى حالة كاتبنا فإن تفسير هله 
المسألة تفر على الدارس أن يبحث عن أسباب أخرى . 

ولا شك أن تطور رؤ بة الكاتب فى رواياته قد نكون خير معين فى 
مثل هذا الأمرء عل آلا يغفل الدارس الظروف الاجتماعية والآدبية 
المحيطة بصدور هذه الروايات . 

وهنا يمككن القول إن 3 المصابيح الزرف » تؤرخ أثر الحرب العالمية 
الثانية فى انتشار الفكر الاشئراكى , أى فى امتلاك الوعى العلبقى الذى 
كان ساذجا متعثرا . أمسا ٠‏ الشراع والعساصفة » فهى رد فنى صل 
الافتراب واللتحفق الذاني الذى كانت تدعر إليه وتصوره رراياث كثيرة 
فى تلك المرحلة , لهذا يمكن أن تعد الروايتان بمثابة مولاد للتنافضات 
الاجتماعية والثقافية السائدة فى الخمسينيات ( المصابيح الزرق ) 
والستينيات ( الشراع والعاصفة ) ؛ أى أنبهها تمخضسا عنهها . رهما 
تجهدان فى الوفث نفسه فى تثبيث دعائم فن جديد . ومن المفيسد أن 
نذكر أبها كانتا بئلك المثابة ليس غير ؛ لأن رؤية الكاتب لم تتغير وم 
تتجسد بشكل قوى إلا فيها بعد . يضاف إلى ذلك أن الحقبة المششار 
إليها كانث مليثة بأحداث قومية كان للماركسيين فيها ‏ والروائى 
واحد منهم ‏ موقف متميز ؛ إذ لم بروا فيها حلا لمشكلاث الطبتة 
الكادحة . وما يؤكد ذلك أن الكاتئب كان فى روايتيه كانه فى حالة 
دفاع . أما بعد ذلك فقد انتقل إلى موقع مغابر ثماما ؛ حيث أدث حركة 
الوائع الموضوعى ( المزيمة ) إلى خلق مناخ ساعد على انتشار رؤ بته 
الفنية وقيمها وطمرحها ؛ وهذا ما نلمسه فى غزارة إنتاجه بعد ذلك . 

وببدو للمرء أن الإجابة عن التلؤل السابق تتصل بسؤال آخر 
أكثر أهمية وخطورة » وه : 

لماذا يختار حمنا ميئة حقبة الاحتلال الفرنسى إطارا عاما لشخصيات 
رواباته وأحدائها جميما ؟ فهل نراء يغفل الحساضر ويبثم بتصوير 
الماضى دالها ؟ أم ثراه بصمور الحاضر فيقوم بعملية إسقاط تاريخ ؟ 
ولكن اذا هذا الإصرار ؟ هل يكمن فى خوف الكاتب من بطش 
السلطة ؟ أم يكمن فى أسباب أخرى أكثر عمقا ؟ 

لا شك أن تفسير الدلالة الاجتماعية للزمن الروائى عند حنا مبئة 
بعد مفتاحا لفهم مسار رؤ بة الكاتب الفنية والفكرية , كما قد ينضح 
من خلاله أثر التحولات الاجتماعية فى المعمار الروائى الذى شيده 
الكائب . 

إن أغلب دارسى روايانه لم يتعرضوا هذه الظاهرة المهمة . ومنهم 
من تعرض لا بشكل عابر ٠.‏ مثل نجاح العطار , النى تقف عنلدها 
فتفول « بقول بعضهم : إن الكائب يمتار أحدانا ماضية لشخوصه 
وروايائه ؛ لكن الذى يقرا هله الروابات بإمعان ؛ يجد أنها ب إذا 
تجاوزنا التاريخ المفترض لا . ترسم خط التطور . مند بداية الربع 
الثانى من هذءا الفرن وحتى المرحلة الماضرة هل الصعيد السيساسى 
والاجتماعى والإنسانى . وأن الماضى الذى يكتب عنه هر د حضور 
واستطالة للمستقبل » ؛ فاللمعظة الفنية لا ثقاس بتاريمها الأن » وإنها 
هى تغدو فى الفن تعبيرا عن ايل المستقبل الأبعد . وإلا فقد الفن 
عنصرا أساسيا من عناصر دكومته . . .)199 , ومع أن الدارس ينف 
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مم الكاتبة فى أن الماضى الذى بكتب عنه الكائب هر و حضور 
واستطالة للمستقبل » فإنه لابد أن يشير كذلك إلى أن تفسيرها لدلالة 
الزمن لا ملو من تعميم . وقد يلاحظ القارىه فى البدء أن الزمن 
الروائى لا يساير الزمن الاجتماعى أو الواقعى ؛ ولكن بعد شىء من 
الإمعان لابد أن يلتفت إلى سهولة انطباق الزمن الروائى على الزمن 
المعيش . وهذا يؤكد أن ممنا مينة يصور المحاضر بشخوصة وأحد اله 
وصراعائه ٠‏ ومم أن هذه القضية ستزداد وضوحا عند عرضنا لرواياته 
تفصيلا فإن الدارس بمكن أن يكتفى هنا بالإشارة إلى الملاحظات 
الثالية : 

إن تطور رؤ ية الكاتب الفنية والفكرية تساير تطور مراحجل الصراع 
الطبقى فى سورية . ولعل مده الصمت التى أشرنا إليها قبل فليل ٠‏ مع 
غزارة إنتاجه بعد هزيمة حزيران ؛ تلفى بأضواء عل ذلك . كما يمكن 
أن نشيرفى هذا المجال إلى أن تطور الوعى الاجتماعى والسياسى لدى 
شخوصه يساير حركة الواقع الاجتماعى . وقد يرتبط بذلك اخثياره 
للشخصيات من مواقع طبقية واضحة . والمهم أيضا أن حدة الصراع 
الطبفى فى رواياته لا تتلاءم ووحدة الصراع الطبفى فى زمن الانئداب 
الفرنسى . والملاحظة المهمة كذلك هى ضالة دور الاحثلال الفرنسى 
5 رواياته واشتفاء الشخصبات الفرنسية ٠‏ عدا شخصية المستشار 
التى ندل على الزمن الروائى ؛ لكنها تبقى بعييدة عن مسسرح 
الاحداث ٠‏ فنسمع عنما ولا نسمعها أو نراها 0 وتصبح بذلك أقرب 
إلى الرمز ؛ فهى ندل عل تحالف البرجوازية مع المحتل . للك فإن 
نصوبر الواقع الاجتماعى المعيش . والإصرار عل تأطيره بزمن 
الاحتلال . له دلالة اجتماعية فد نكون أعمق من خحوف الكائب من 
بطش السلطة . إن هذه الدلالة الاجتماعية للزمن الروائى تتمثل فى 
أن الكاتب يرى أن المجتسع لا بزال محلا . ولكن أثراه يغالى فى 
ذلك ؟ اليس المجتمع لا يزال محشلا من الشمال ( لسواء 
إسكندرونة )2*0 , ومن الجنوب ( هضبة المولان ) ؟ وإذا كان الآمر 
عل هذا النحو فإن الناس بعيشون فى ظل الاستقلال غير الكاى ٠‏ ول 
ظل الاحثلال فى الوقث نفسه . هذا التضاد تمسده عناوين رواياتث 
الكاتب ؛ إذ نجد خفوث ضوء المصابيح بسبب الزرقة ( المصابيح 
الررق ) ٠‏ والشراع اللدى تجاببه العاصفة ( الشراع والعاصفة ) 2 م 
برودة التلج ودقاء النافذة ( النلج يان من النافلة ) . والشمس غير 
المشرقة بسبب الغيوم ( الشمس فى يوم غائم ) ؛ ثم ( الياطر ) الذى 
يدل عل أن السفيئة فى البحر لكنها لا تتحرك ؛ و( بقابا صور ) ؛ لان 
الصور ناقصة . 

غير أن البحث عن الدلالة الاجتماعية للزمن الروائى عند حنا مبنة 
ينبغى ألا يوحى بأن الدارس يقف ضد تصوير الماضى ١‏ فتصوير 
الماضى لاشك مفيد للاجيال التى لم تعش تلك المرحلة . لكن الإصرار 
عل تصوير الماضى . وإغفال الحاضر إغفالا ناما . يعد نرصا من 
اروب غير مبرر , خخصوصا لدى روائى يتمتع بفدرة فائقة عل نصوير 
الماضى وتشريح الحاضر والتنبوه بالمستقبل . وأحسب أن الدخول إلى 
العمارة الروائية النى شيدها الكاتب . وتعرف تفصبلات بائها 
الهندسى من الداخعل , قد يزيد هذه الفضايا التى عرضنا لها وضوحا . 


تبدف ٠‏ المصابيح الزرق :"2 ؛ أولى روابات الكاتب ٠‏ إلى ثبيان 
أثر الحرب العالمية الثانية فى بلورة المفاهيم الاشتراكية . فإذا كانت 


| عاو رايرة | 


الحرب العالمية الأرلى فد ابفظت الشعور الوطنى القومى فإن الحرب 
الثانية كانت سببا فى بدء انتشار الفكر الاشتراكى . لذلك فإن 
الإحساس بالصراع الطبقى يصاحب القارىء من. البداية , والرواية 
نصرر التفاوت الطبقى فى علافاته المتشابكة مع قوات الاحتلال . 
لذلك فإن هذا الموقف يعكس - ولو بشكل ضمنى موقف الكاتب من 
الاستقلال , الذى يراه غير كاف لتحقيق الأهداف المنشودة للطبقات 
الشعبية . والرواية . مع أنها تبدو متميزة عن روايات المرحلة بواقعيتها 
تبدو متأئرة إلى ححد ما بالمرحلة التاريمية الى ظهرث فيها . كبا تعبر 
من بدابة المسار الفنى للكاتب . وإلى هذين العاملين يمكن أن نعيد 
ثقاط الفسمف الكثيرة النى يعانى منما البناء الروائى . 

تصور الرواية بيئة شعبية فقيرة فى زمن الاحتلال الفرنسى . فلجد 
شخوص هله البيئة يعانون من الاستغلال والقمع الذى يمارسه 
الإفطاع احالف مع الاستعمار الفرئسى . غير أن من المفيد أن نذكر 
أن السرابطة بين الأحداث الاجتماعية والقمعيه م تتضح فى خخلد 
شحوص الرواية ؛ فهم أبناء مرحلثهم التاريمية , حيث الشعور 
الوطنى القومى هو الغالب والمدبب . أما الوعى الطبقى فقد بذا فى 
الرواية ساذجا , أقرب إلى الإحساس الفطرى منه إلى الالتزام ٠‏ فأكثر 
شخصيات البيئة الشعبية أبطال وطئيون . يتصضون بالحماسة 
والاندفاع أكثر من الوعى . صحيح أن القربة كلها تنتفض وتتمسرد 
وتئور د الاستعمار الفرنسى » لكن موقفها من الإقطاع والمحتكرين 
كان لا يتعدى السخرية الممتزجة بالازدراء . وهذا أمر يوضح التفاوت 
البِنٌ بين الوعى الوطن والمشاهر الطيفية . وبكلمة أدق يمكن الفرل 
بأنه لم يكن فى ذهن الشخصيات وعى بالعلاقة بين الفضية السرطنية 
والقضية الطبقية . وربما كان « فارس »ء أكثر هؤلاء وعيا يله 
المسألة ؛ فهو يؤ من بأن للعمال قضية , وبان مقائلة الاستعمار هى فى 
الوفت ذاته مقائلة للإفطاع والرأسمالية . وهذه القيم اكتسبها 
« فارس ؛ من لال المعركة عل الخبر مع المحتكر والمستغل و حسن 
حلارة ٠»‏ النى حولت إلى معركة مع الفرئسيون ومن خملال التقائه 
٠‏ بعبد القادر ؛ فى السجن . وهو ظرف لم بشوافر للشخصيات 
الاخرى . ويلاحظ أن السجن فى روايات حنا ميئة جميعها هو بمشابة 
مدرسة لتثقيف المناضلين . حتى إن ليل فى « الشلج بأ من النافذة » 
يتمنى لو بقى مد أطول فى السجن . حتى يتسنى له تعلم أشياء أكثر . 
غبر أن فارس لم يصل إلى امتلاك رؤية واضحة , ريما بسبب الحيرة 
والشعور بالضياع لان الظروف لم نسمح له بالاحتكاك أو بالتواصل 
المستمر مع أطر حزبية . 

ولكن هل بمكن أن بعد فارس بطل الرواية ؟ وهل كان ملتزما ؟ 
وإذا كان كذلك فلم ينجار بعد ذلك ؟ 


إن البطل فى الرواية هر الذى حمل فكرتها الرئيسية عل كتفيه ؛ 
ويسير بها حتى العبابة ٠,‏ وبلا المعنى فإن السطل أداة رئيسية بيد 
الكاتب ؛ يعبر بواسطثها عن رؤ يته ؛ ويدمو السياقى الروائى ويتطور 
من خعلانها . وهذا الشكل الروائىي الذى بتمحور حول بطل فرد يعد 
أكثر تقدما فى ناريخ الرواية من الشكل الذى يعنمد عل المذكرات 
واليوميات والرسائل ؛ لأن هذا الأخخير لا يتطلب بناء هندسيا معبئا من 
مثل البداية والذروة والباية . . . إلخ . ومن هنا فلنا قبل قليل إن 
رراية المصابيح الزرق تثميز عن روايات المرحلة ؛ فقد اعتمد حنا مبئة 


درام العايفاءة 4 | 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى 


عل بعلولة فارس ليؤ رخ من شلاله لومى جديد وبده انتشار فكر 
جديد . فهر بطل عل الصعيد الروائى ؛ لكنه لم يكن كذلك مل 
صعيد الوافع . وقد أثارت بطولة فارس نساؤ لات عند بعض التقاد ؛ 
فمؤيد الطلال بتساءل عن مغزى أن يكون فارس بطل الرواية » 
ويرى بأنه كان من المستحسن أن يكرن الأب الصامد هو البطل 
الرئيسى فى الرواية » فيقول : : ثم ما مغزى أن يكون فارس هو 
النموذج الذى شغل أكثر مساحات الرواية اتساعا ؟ وما هو الممزىي 
العميق من تألقه المفاجىء ونبايته المجائية فى آن معا ؟ أما كسان من 
المسشحسن أن يكون ذلك الأب الصامد هو البسطل البرئيسي فى 
الرواية » وأن تسلط عليه الأضواء اللازمة . وأن يتعمق الكاتئب 
أحاسيسه الداحلية . وتطور حياته الذائية والاجتماعية ؟20 . واليق 
أن مثل هذا التساؤ ل يعبر عن معطأ مسبجى ؛ فليس من مهمة الناقد 
فيه يتمق الكثيرون ‏ أن يقر ما ينبغى أن يكون عليه البثاء الروائى ؟ 
وإنما تتحصر مهمته فى تحليل ما هر كائن وتفسيره . لذلك فمن انط 
أن نعظ الروائى فنقول مثلا : كان عليه أن يعقد البطولة للاب الصامد 
بدلا سس الابن المنهزم 5 ولعل الصحيح هر أن تعيد صيافة السؤال 
عل النحو الثالى : لماذا عقد الكاتب البطولة لفارس الشاب اليافع . 
وم يعقدها للآب الصامد ؛ لا سبها أن كل أبطال حنا مينة فيسم) بعد 
يختارون طريق المواجهة والتحدى والتصدى ؟ لذلك فإن تسلزل 
الناقد المذكور يبدو فى غير مله . ولعله يعبر عن عدم قتدرئه عل 
اكتشاف رؤية الرواية ٠‏ لأنه يترك تساؤ لائه السابقة دوثما ماولة 
للإجابة . فالرواية نصور بد انتشار الفكر الاشتراكى الجديد . وهذا 
فإن فارس ‏ وهو الشاب الذى بمثل اليل اللجديد . أججدر من غيرء 
بالبطولة الفنية , فى حين أن والد فارس ممثل الجيل القديم ؛ إنه وطى 
صامد وصصابر , ولكنه ليس اشتراكيا . ومن هنا كان يعيش عل 
ذكرياته القديمة التى نصرر مواقفه من الأثراك , وعداءه لهم . صحيح 
أنبيا يعيشان الظروف الاجتماعية ذاعها ؛ لكن فارس بدا أكثر ممارسة 
رأكثر معايشة للحاضر . ويتصل بهذه القضية ويوضحها تفسير أسباب 
انبيار فارس ؛ وهو ما يتعلق بالشق الثانى من نساؤ لنا السابق , 

يبدا السرد الروائى بالعبارة التالية لم يكن فارس فى بده الحرب 
السالمية الشانية شيئا يذكر ‏ كان يافعا فى السادسة عشرة من 
العمر . . . :240 . وهى عبارة ذاث مغزى يتصل بفارس لا بتحتديد 
الزمن الروائى ؛ لأنه يبجدد فى الصفسة التالية باليوم والشهر والسئة ‏ 
كما سئرى . هذه العبارة توحى بأن د فارص » سيمثل شيقا ما . 
والواقع أننا نراه بعد ذلك موضوع حديث القرية ؛ وموضع احثرام 
رجافا ٠‏ بعد المعركة مع المحتكر . النى حولت إلى معسركة مع 
الفرنسيين . وبعد أن سجن فارس واكتسب وعيا وعبرة من خلال 
لقائه بالمناضل و عبد القادر؛ . لكن فارس ظبل ابن مرخلئيه 
التاريمية . ححيث الافكار السياسية غير ممتمرة بعد . والشخصية 
المحلية شبه مهزوزة ؛ والعالم من حولما يموج بالاضطرابات 
والصراعات . هذا الواقع فرض طبيعئه عل فنارس وغيره ٠‏ فلم 
بسئطع أن يبلور وعيه القومى ‏ الاجتماعى ؛ فظلت رؤ ينه مشوشة 1 
ومن ثم عجز فارس عن حمل راية الجماعة . والانصهار فى بوئقتها . 
وتتفاعل النظروف العامة مع الظرورف الخقاصة لفارس 2 الفنقر » 
البطالة . الفشل العاطفى , الرذيلة . . الخ ) . فتندفع بفارس إلى 
الاخبيار . وقد يكون الانجيار والسقوط مرفوضا عل الصعيد الواقعى ٠‏ 


نل 


شكرى الماضي 


ولكنه لبس كذلك على الصميد الفنى دائما » بخاصة إذا كان مهدّفا . 

لذلك يمكن القول بأن فارس ‏ وهذا من خلال رؤية الرواية ‏ قد 
بمثل فكرة اشتراكبة يافعة . وإذا صح هذا فإن انبزاميته واغبياره يقابل 
تعثر الفكرة نفسها . وكذا كل شىء جديد لابد أن يتعثر هرات . 

والتعثر ليس مهما . وإنما المهم هر بقاء الفكرة نفسها . وربما لم يمت 
فارس وإنما ظل فى عداد المفقودين . وربما يؤكد هذا سمة هامة من 
سماث التشخيص عند الكاتب ؛ نجدها فى ه المصابيح الزرق » وفى 
غيرها . وهى أن الشخصية ليست مهمة لى حد ذاتها ٠‏ وإنما المهم هو 
الموقف الذى نهسده من حيث هى طرف فى الصراع الطبفى . لكن 
سفوط فارس - الفرد لم يوقف مسيرة الجماعة . لذلك تنتهى الرواية 
بمظاهرة صاخبة ضد الاستعمار الفرنسى . مطالبة بالجلاء . ولغل 
هذا يعنى أن الكانب يريد أن يفول إن تساقط الأفراد لا يعرق تقدم 
الجماعة . وهو إيحاء أنقذ البناء الروائى وارتفع به , 


وتتسسم « المصابيح الزرف ؛ بسمة سنجدها فى سائر رواياث الكاتب 
نتمثل فى التركيز على البطل الفرد . لككن كثيرا من أحداث الرواية نات 
عن أن يستقطبها البطل ‏ فارس ؛ وأن البطولة الواقعية لم تكن لفارس 
وإنما لأهل الحى كله . فالبناء الروائى يعتمد أساسا على الاحداث 
الاجتماعية والقومية ؛ أما علاقة الحب بين فارس ورندة فقد توسل بها 
الكائب للربط ‏ ولو ظاهريا ‏ بين بعض فصرل الرواية . ولما كان 
الكانب ييدف إلى نطوير بده انتشار الوعى العطبقى فمن الطبيعى بعد 
ذلك أن ندور الأححداث فى بيثة شعبية فقيرة . فالكاتب وفق فى اختبار 
المكان مسرحا لاحداث روابته ؛ فالاحداث تبداأ فى بيت فارس الذى لم 
يكن و سوى غرفة واحدة نقم على يمن الداخخل فى دار كبيرة «تعددة 
الغرف ١‏ تفطببا أسر العمال والعاطلين والقرويين النازحين حديه إلى 
المدينة . وهذه الدار النى كانث فيها مضى ٠‏ خخانا ؛ مازالت تحمل طابع 
الخان . ويستطيع المره من السرهلة الاولى أن يلحظ مرابط البهائم 
رمعالف الرواحل فى جرائبها 0" , والتقسيم الطبغى ملحرظ فى 
بداية الرواية من خلال وصف بيوت السكن ؛ ١‏ فالطوابق العليا 
للأغنياء . والطوابق السفل والأقبية للفقراء('١‏ . ولعل هذا الوصف 
يمهد للأحداث القومية والاجتماعية التالية ,. ولذلك فمن الطبيعى أن 
تنباين مواقف الفقراء والاغنياه من الاحثلال الفرنسى . بسل نراها 
تصل إلى حد التنافض , لكن بعضا من أحداث الرواية بدت زائدة 
بسبب الاستطراد . ولعل لجوه الكائب إلى الاستطراد كان نتيجة 
لرغبته فى تقديم رؤية بانورامية للوافع الذى يصوره فى ئلك الحفية . 
وهو أمر أدى فى كثير من الاحيان إلى تقطيع الحركة الروائية . لدرجة 
أنا يمكن أن نجد بعض الفصول الى لا تتسق مع ما قبلها أر 
ما بعدها . مثل الفصل التاسم من القسم الثان ؛ وهو الفصل الذى 
تظهر فيه شخصية جديدة لأول مرة . هى شخصية و مكسور المبيض 6 
ليتحدث عن سلب لواء إسكندرونة ١‏ فالفصل لم يأت مسجم مع 
الفصل الذى يسبقه . وهو الفصل الذى يصور فيه هواجس فارس 
ورندة بعد أن علمث بخيانة فارس ها مع المرأة الفرنسية ٠‏ أو مع 
الفصل الذى يليه . الذى بصور فيه فارس والزوجة الفرنسية رهى فى 
فراشها . وأحيانا يسرد بعض الأحداث بالفعل المضارع ؛ ثم يضيف 
عند نهايتها عبارة تدل على أنها دارت فى الزمن الماضى . فيفول مثلا 
« هذا ما كان فى الماضى ؛ أما الآن فقد انقضى ذلك كله ,209 , 


لال 


وشخصيات الرواية إلسانية وافعية » بنتمى معظمها إلى بيئة شعبية 
فقيرة ؛ تتسم بالاصالة والعراقة . وفى الرواية ثلاثة أنواع من 
الشخصيات تتحرك عل مسرح الاحداث : فهناك الشخصيات 
الفرئسية . والشخصيات المحلية الشرية . والشخصيات الفقيرة 
الكادحة . ويوضح السرد الروائى أن الشخصيات الفرنسية متعددة ؛ 
كما أنها تمارس دورا بارزا ؛ فهناك معلم فنارس وزوجه . وهشاك 
المستشار . ثم كثير من الضباط والحلود الفرنسين الذين يعيشون فسادا 
فى البلاد . والكائب يصررهم بصورة وحشبة لانهم محتلرن 
ومستغلون . وهولا يبئم بإبراز صفاتهم المادية ؛ وهذا يعود إلى مرقفه 
المعادى . وإلى حقده الدفين الذى يكنه نحوهم , فكأنه لا يستطيع أن 
ينظر إلى رجوههم أر فاماتهم . غير أن الشخصية الفرنسية الوحيدة 
النى يتم الكاتب بإبراز ملاحها المادية هى زوج معلم فارس . ولعله 
كان من الضرورى أن يبرز الكاتب مفاتنها حتى يقنعنا بسقوط فارس فى 
حبائلها . لكن الكاتب وقد منحها صفات مادية جميلة . نراه يجردها 
من صفات أهم ؛ إذ يخبرنا السرد الروائى بأنها لم تحن زوجها بعد 
مصرعه فحسب . بل كانت تحونه وهو عل قيد الحياة . 

أما الشخصيات المحلية الثرية المستغلة والمتحالفة مع الفرنسيين فإن 
الكائب يرسمها بشكل كاريكاتيرى لبسخر مها ويهزأ بها . ولككن إذا 
كان مثل هذا التشخيص قادرا عل إثارة سخرية القارىء وضحكه . 
فإنه يبدو فى الوقت نفسه ب بعيدا عن أن يقنعه ٠,‏ خصوصا رسمه 
لشخصية عبد المفصود أفندى وزوجه وأولاده فى أثناء الغارة , وتغطية 
أنفسهم باللحاف المبلل اثقاه الغازات السامة229 . وهى القصة التى 
كانت ١‏ كفيلة بأن تضحك الحى شهرا كاملا 21906 . ولعسل تقديم 
الشخصيات الثرية فى مواقف ساخخرة يدل على موقف سياسى وففنى 
ساذج ؛ لان مثل هذا التشخيص قد يعبر عن حقد نبيل لكنه لا يعبر 
عن وعى طبقى أصيل ؛ فالسخرية والضحك قد تساعد القارىء عل 
التخلص من شحنة عاطفية . لكا لا تمده باى وعى بأساليب هذه 
الشخصيات وحقيقة موائفها ؛ لان تصوير الملاقات هنا يتم من 
الخارج . ومهما يكن الامر فإن هذا يدل عل أثر المرحلة التاريمية والفنية 
فى أولى روايات الكاتب . ولكن من المهم أن نشبر إلى أن موقف الناس 
من الشخصيات الثرية آنذاك مقبول وواقعى ٠‏ مع أنه موقف لا يعدو 
التندر والسخرية , « فإذا مْرٌ ثرى اختلف أهل السوق فى حديثهم 
عله ,١‏ ونالوه ‏ غالبا بغير قليل من الهزء . وقام أحدهم نقلد 
مشيته ,الم قلد انحناء تهالنى يزعم أنه انحناها للمستشار 2090 , 


والرواية نعج بالشخصيات الشعبية الفقيرة . والروائى يستمرق 
تقديم شخصيات حتى الجزه الأخير من الروابة , وهو يستخدم أكثر 
من طريقة فى رسم هذه الشخصبات ؛ نأحيانا بقدمها من خلال 
وظيفتها فى القرية . مثل « عازار الإسكانى ‏ . و الحابيى مكسور 
المبيض » . ٠‏ أم صقر الغسالة » . وأحيانا يقدمها من خلال صفة 
جسدية ٠‏ مشل « مريم السردا » . ويلاحظ أن أكثر الشخصبات 
الثانوية يقدم من خلال تفرير يتضمن صفاتها المادية . وأحيانا صفاتها 
المعنوية أيضا . فعل سبيل المثال نراء بقدم شخصية ٠‏ أبو رزوق 
الصفئل » كما بل  :‏ كان أبو رزوق الصفتل عجوزا ناهز الستين من 
عمره . عملاقا شائبا . يمشى وجذعه يسبقه . وراصه الصغير أبدا 
بمطوط إلى أمام . يكسبه شبها بجمل دون مقود . وكان رأسه فوق 


الفرد الايسر كرة من ورم تشوه مرأه وتجعل أحد جنبى الرأس نانثا ثتوه ١‏ 


كيس ملء بالبطيخ . وكانت يداه طوبلتين كبيرئين كرفش . أما عيناه 
فحادئان كعينى ذئب . مثفربئان كرمز , تومضان خيثا وحسدا ... 
إلخ و2190 . وم يكن أبو رزوق وحده مشوها , بل نجد الكثيرين من 
الفقراه فى الرواية مشوهين ماديا » فأم رزق تموت بمرض مزمن ٠‏ 
ومريم السودا عرجاء ؛ وعازار الإسكاق رجله مقطوعة . والشكل 
العام لام صقر د كان ينطوى عل فاجعة حقيقية : هيكل منهدم وعينان 
مرمدتان . . .» الخ230 . ولعل الكائب يريد أن بشير إلى أن الظروف 
الامتصادية السيئة لا تمكن هؤلاء من العناية بأنفسهم , وتجملهم 
عرضة لشنى الامراض والعاهاث , ومههما يكن الامر فإن مثل هذه 
التفارير كانت من قبيل التزيد أحيانا ؛ فعل سبيل المثال نرى الكانب 
يقدم شخصية رشيد أفددى على شكل تفرير ليسين فسونسه 
وساديته2"'؟ . وكان من الممكن أن يكون الكائب على ثقة بأن الفارىه 
يستطيع أن يستنبط هذه الصفات من الحوار الذى يدور بين أى رشيد 
والعاملات ؛ والذى بمسد طبيعة شخصية أبى رشيد , غير أن 
شخصية د عبد القادر » المناضل الصلب نأت عن مثل هذه الطريقة ؛ 
فنحن لتعرفه من خلال حواره مع السجانين210 ؛ ومن خلال حركته 
وحديث الأخرين عنه!ة1) , أما شخصية فارس ففد لقيت جل اهتمام 
الكائب وعنايته ؛ فهو يقدمها على دفعات ؛ كما أنها نتطور وتنمو من 
خلال التفاعل مع الاحداث . وم بات اغبيار فارس فجائيا ؛ فقد مهد 
له الكائب طويلا ؛ وصور بدفة زمن المعاناة والتردد الذي كان يمر به 
بعد خروجه من السجن . ومهما يكن الامر فإن شخصية فارس 
رسمث بعناية بسبب العفوية فى تحركها وححديثها . وعدم إسقاط 
الكاتب شخصيته عليها . ولمل العفوية فى رواية ‏ المصابيح الزرق ٠‏ 
هى التى جعلث هذه الرواية تمتفظ ببهائها وألقها حنى الأن . عل 
الرغم من الثغراث الكثيرة النى تتضمنبا . والتى أشرنا إليها . وهذء 
العفوية ل( تقتصر عل معظم صفحات القص ؛ وإئما ثراها فى الحوار 
كذلك . وهى نزيد بلا شك من إيبام القارىء بواقعية الروابة ٠‏ كا 
أنها فى الحوار تدل على بساطة الشخصيات . إذ تتحدث عل سجيتها 
بكلام لا جخلو من إجماءات ثرة : 
قال أحدهم : 
نصوروا كل هله الدنيا لرجل واحد . , 
أجابه أخر دون أن يرفع عينيه عن سيجارته النى يلفها : 
تقدم باستدعاء ضده 
دن ...؟ 
-القسم الأرزاق ... 
وما دخله فى الموضو ع ؟ 
- هو الذى قسم وأعطى . 
- وأين رزفنا إذن ؟ 
وانثهره صياد متدين : 
- لا نكفر يا رجل | 

وقال أخعر متهكما : 

- ححعديث نسوان 

وارسل ثالث هذه الملاحظة : 

رزفنا هئاك ( وأشار إلى الببر ) ؛ قوموا نفتش عليه ! 

ونبض الصفئل قائلا : 
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أما أنا فقد يدست من الببر . سأفتش عن رزقى فى البحر . .. 
فى الأرض ... 

وائجه إلى البساتين القريبة : وانطلق وراءه سباب قاذ ع . 

شية شيطان . . سيسسرق ... أقسم أنه سيوقعنا فى 
وداهية ع(" , 

وقد استخدم الكاتب الحوار . مرة للتعبير عن الشخصيات ٠‏ ومرة 
للإخبار . وحينا ليمهد من خلاله لما سيأ من أحداث . ولعل بساطة 
لغة الحوار ووضوحها يدل عل بساطة الشخصيات . وهى تقترب 
كثيرا من اللهجة المحكية . لكنها لا تفقد فصاحتها فى الوفت نفسه ٠‏ 
فكأنبا تفترب من اللغة الثالثة . أما لغة السرد فقد تراوحتث بين 
التصوير والتقرير ؛ وأحيانا كانت ثميل نحو استخدام بلافة 
شكلية1") ٠‏ خصرصا عند وصف المناظر الطبيعية . ولاشك أنها 
أدث إلى تجميد الحركة الروائية , لا إلى تقل إحساس بالاجواء العامة 
كما هو مفروض ؛ فنقرأ مثلا : « كان الاصيل قد أرغل , وبدأات 
تسابيح القبرات تتعالى فى ابتهال علوى ساحر ؛ وعل الأدغال الكثيرة 
حول ضفن النبر . راحت عصافير التبن نحط وتطير ٠‏ وتزفزق مرحة 
كأنها تنشد لحنا تودع به البار . وماء الثبر الرصاصى يسرع بانجاه 
البحر . والفضاء بما فيه من أحجار وأدغال وأشجار يلشد أغلية صامنة 
تبعث فى النفس قدسية عميقة . ومن الأرض المنداة بسرودة المساء 
المتنفسة ليبا حارا تمنصه رطوبة المغيب , ومن الشتراب الخصب 
المبارك . تنئشر رائحة نفعم الحو وتعطره :9" , ولعل من المفيد أن 
نشير إلى أن صورة ا حب فى « المصابيح الزرق » تغاير صورة الحب فى 
روايات الجابرى والأيوى وسكاكينى وكيالى وغيرهم من روائبي 
المرحلة . ويمكن أن نجد هذا التباين فى أمرين : الاول أن الحب بين 
فارس ورندة لم يكن من طرف واحد ؛ والثاى أن علاقة الحب هذه 
تفقد مقومات استمرارها بسبب عوامل التصادية بحث . لكن 
الدارس بمكن أن يمد نقاط تماس بين المصابيح الزرق ورواييات 
المرحلة . أهم من التفربرية . ووصف الكثير من الصور من خلال 
الراوى لا شخوص الرواية ٠‏ أو عدم ترابط الفصول وماسكها . رهذا 
يدل عل أثر المرحلة التاريمية والفنية فى كاتب اشتراكى . هذه النقاط 
يمكن أن تتمثل فيها يل ! 

أولا : فى خائمة الرواية النى مثل نحديا حقيقيا للكاتب الوافعى 
وغيره ٠‏ يقوم حنا مينة بتصفية شخصبائه . فهويزيح فارس عن البيئة 
الاصلية ؛ أو عن مسرح الأحداث الأصل . كا أنه يميث رندة بالسل 
مرض الرومانسيين ‏ لكن موت رندة بالسل بمكن أن يكون مسايرة 
للذوف العام أنذاك لانها فقيرة ٠‏ وهل أية حمال فإن موت رنئدة يعبر عن 
إحضار مفتعل للقدر فى نباية السرواية ؛ لكن نصفية الحساب مع 
الشخصيات بمكن أن ندل عل أن المنطق الشعبى ينبض بقوة عند 
الروائى . 

ثانيا : يعم نحديد الزمن فى الرواية بشكل مباشر منذ أول سطر من 
سطررها : ولم يكن فارس فى بده الحرب العالمية الثانية شيئا 
يذكر ,29 : وبعد فليل يتحدد الزمن باليوم والشهر والسئة : و وقد 
ذهب صبيحة الثالث من أيلول 14788 إلى بيث معلمه :10" . ولعل 
الكائب يهدف من وراء ذلك إلى التركيز عمل البؤرة الزمائية والمكانية 
لاحداث روايته وشخصيابها ١‏ وهذا ما ينتفى فى الروايات اللاحقة , 


يقل 


شكرى الماضى 


لكن ما يقرب توظيف الزمن من روايات المرحلة هر النعبير عن فضيّة 
بشكل مكثف وموجز قد لا يشعر به القسارىء . أر بالتغيرات التى 
حصلت خلاله : و سلة ونصف السئة مرت عل اليوم الذى أوقف فيه 
فارس ؛ سنة ونصف السنة ويضصعة أيام . إنها مدة قصيرة فى حساب 
الزمن 5 لكنها لم تكن كذلك ل ساب الناس 2*0) 311 هله العبارة 
تشبه عبارة « ومرث السنون أو الأيام ؛ التى تستخدم فى الحكايات 
الشعبية . 


ثالنا + وسف الطبيعة أثرب إلى رصف الرومانسيين . إنها تغفب 
لخضب النساس فيتم التلاقئح والتفاصسل بينهيا ٠‏ رسج عبا ذلك 
« الانسجام الثورى 570" . وفارس محين يفقد كل رجاء يخيل ١‏ إليه 
أن الصخرة تنشج نشيجا فيه سواح وبكاء » وأن السرياح والأمسواج 
والسماء تشترك جميعها فى هذا النشيج . وتذكر ماضيات الأيام يسوم 
كانت الصخرة مجلس السمار فى ليالى الاقصار , فعسبها تبك 
صباها , وتعدد ذكريات ماضيها . . ؛ إلخ "2 . لكن صورة الطبيعة 
تتغير فى الروايات الثالية بشكل جذرى . أبعد ما يون عن المواقفف 
الرومانسية . 

لككن هذه المنات والملامح التى تتضمنها ٠‏ المصابيح الزرق » نراها 
نضمحل ونتلاشى فى ٠‏ الشراع والعاصفة 2406 ١‏ ففيها بتقدم حنا 
ميئة فى دربه الفكرى والفنى خطوات أرسخ وأكثر ثانا ؛ فالرؤية 
الفكرية والفنية أصبحت هنا أكثر وضوحا ونحددا . ولا شك أن هذا 
الأمر يعود إلى تمثل الكاتب لمنهجه الفنى ثمثلا أفضل , من خلال المعاناة 
المستمرة . والاستنادة من أخصطاء البدايية أو آلام المخاض لرحلته 
الدنية » وقد يعود كذلك إلى س.بب آخر مرضوعى . وهو أن الصراع 
الطبقى أصبح أكثر حدة عب ل المرحلة السابقة ؛ فلم يعسد ضوء 
المصابيح خمافتا بسبب الزرقة . وإنما أصبح هنا شراها يتحدى 
المواصف . 


ولعل تماسك البناء الفنى فى ( الشراع والعاصفة عله فى (المصابيح 


انزرف) يعود إلى الابنعاد عن التقريرية والرصف الخارجى . وإلى 
استخدام تقنيات جديدة بإتقان . كالمنولوج والتداعى والاسطورة . 
كبا يلمس القارىء هنا الابتعاد عن موقف السخرية من الشخصيات 
المستغلة . التى ظهرت هنا بمنتهى الجدية . وتمت تعرية أساليبها 
وصلاتها بالسلطة السياسية من خلال رسم العلاقاث الاجتماعية من 
الداخل . والجديد أيضا هو أن الشخصيات الفقيرة الشعبية قد 
اكتسبت وعيا أكبر ورؤية أوضح . كا أن أثر الحرب العامية الثانية 
يبدو افل تأثيرا في الحباة السياسية والاجتماعية عنه في «المصابيح 
الزرق» .عل الرغم من أن الرواية تتتخذ من فترة الحرب إطارا تاريخيا 
لاحدالها رشخصياتبا . واللافت للنظر كذلك أن القارىء لا يرى فى 
١‏ الشراع والعاصفة » شخصيات فرنسية :تحرك أر نتتحدث س كما هو 
الامر فى:المصابيح الزرق». صحيح أئنا نرى المظاهرات الشعبية الى 
تطالب بالجلاء ٠‏ لكننا نسمم عن الشخصيات الفرنسية ولا نراها . 
وإذ' كانت شخصيات الرواية تنتمى فى الغالب إلى طبقتين : 
أرلاهما فقيرة شعيية مناضلة . والأخرى ثرية مستغلة متهادنة ٠‏ فإن فى 
هذه الرواية شخصية جديدة هى شخصية الاستاذ كامل , النى تمثل 
شخصية المثقف الثورى . الذى يلعب دورا كبيرا فى تنمية الرعى لدى 
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الجماهير بعامة . ولدى بطل الرواية الطروسى بنخاصة . ولعل هذا 
يعود أيضا إلى بروز دور الملقف فى احياة الاجتصاعية والسياسية فى 
الستينيات ؛ وهم ما عكسته الروابات التى صدرث فى هذه المرحلة , 
ومن الهم أن نشير هنا إلى أن ممادلة المثقف ع العامل فىوالشسراع 
رالعاصنةهيتقلب طرفاها فى روايات الكاتب ذاته . التى صدرت بعد 
هزيمة حزيران . 

دإذا كانت«المصابيح الزرق) تدورأحدائها فى حى شعبى من أحياء 
مديئة اللاذقية فإنهالشراع والعاصفةهنتخذ لها مكانا مدينة السلاذقية 
بأحيائها الشعبية ومينائها وشواطثها وبحرها . فيبدر المكان هنا أكثر 
انساعا وأكثر تخصيصا . 

وإذا كان الكاتب يركز فى«المصسابيح الزر يمل محصور شخصية 
فردية سم فارس - فإن هذا المحور يبدو أكثر بروزا من خلال التركيز 
عل شخصية الطروسى من البداية إلى النهاية. لكنه لا يغفل ‏ شأنه فى 
الرواية الأولى . إبراز الجوانب المختلفة للحياة الاجتماعية والسباسية 
رالاقتصادية ؛ أر بكلمة أدق إن البناء الروائى يفوم عل عكس صورة 
الصراع بين الإنسان والطبيعة أو الوجود المحيط به ٠‏ مندغمة فى صراع 
الإنسان ضد الظلم الاجتماعى والاقتصادى والسياسى ؛ وهو الذي 
يولد وعيا صالبا يمعل المره قادرا على النضال الدؤ وب من أجل وضع 
أفضل'يعيد إليه سماته الإنسائية المستلبة . غير أن كل هله المعاني 
يقدمها السياق الروائى بالتركيز على شخصية الطروسى ؛ ذلك البحار 
العنيد الذى تربى وثمافى البحر . لكنه الأن يعيش على البرهرغما . بعد 
أن فقد مركبه « المنصورة » . والروابة تبدا من هذء النقطة تحديدا , 
لكنها نقطة مهمة ؛ فالطروسى يشعر باغتراب فى البرء وهو ينتشظر 
العودة إلى البحر بثقة لا حد ها , وانتظار الطروسى للعودة إلى البحر 
هى الحادثة التى تركز عليها الرواية هدستها من البداية ححتى النجاية ١‏ 
ولذا لابد أن تكون ها دلالات مهمة ؛ نتصل برؤ ية الكاتب وبالبناء 
الفنى للرواية . 


إن العودة إلى البحر كانت من وجهة نظر البطل ‏ نحقيقا لوجرده 
الفردى . وإنقاذا لذاته المغتربة فى البر ؛ ففى البحر يشعر بحريته . 
وفيه يمارس الجنس ( ماريا وغيرها ) . بل يخبرنا السرد الروائى بأن 
العطروسى: لم يكن يعرف أيهم يبيجه أكثر : حبه للمرأة أم حبه للمرأة 
التى وراء البحر ١‏ ولرئما كان البحر والمرأة كلا واحداء”*' . ومن 
البحر بتعلم : ٠‏ إذا لم بتعلم الإنسان من البحر فلا أمل له بالتعلم 
أبدا . . البحر مدرستنا 6" . وق البحر ‏ فوق ذلك مقره وببته 
وماضيه ومستقبله(25 , لذلك. يبدو البر ( الأخ. ون ) فيدا على صدر 
الطروسى ١‏ لانه يشعر أنه سجين فى البر وفى البحر خلاضصه9” , 
لذلك يبدو الطروسى إنسانا يطمح إلى نيل حريثه الفردية ؛ فهو 
لا يقنع بالارئزاق , ولا يعشق البحر من أجل ذلك ٠‏ وال لكان قد 
قبل بالمقهى الذى يدر عليه أموالا لا بأس بها . أو قبل الانحياز لأحيد 
المستغلين فى الميساء . فالطروسى إذن يبحث عن التحقق بطريق 
فردى . وهو من هذه الزاوية يبدو أقرب إلى الوجوديين ‏ السذين 
عرضت لهم الروايات الصادرة في الستبنيات ‏ الذين يبحشود عن 
التحقق الذان والحرية الفردية . وهذا يقدمه السرد الروائى وسيدا 
متحررا من أسر المؤ سساث الاجتماعية ؛ فهر بدون زوجة ولا أولاد 
وبلا أم أر أب أو أخ أو أعمام أو أقارب ؛ فقد : وجد نفسه مذ البدء 


وحيدا 2 وش طريقه على هذا الاساس ) معتمد! على ئفسه ٠‏ وعليه 
أن يتابع ذلك الآن © . لكن الطروسى بتتهى إلى غير ما انتهى إليه 
الوجوديرن ؛ ولعله يثميز عدهم فى أنه كان مستعدا لأن يقاتل بالفعل فى 
سبيل هدفه : ٠‏ إننى فى ججوار البحسر ومن أجله فقط يمكن أن 
إنائل :10" , فى حين كان أولشك يمشرون مشاعر اللاجدوى 
والعبث , ويكتفون بالنحيب . 

الطروسى ‏ فى اختصار ‏ رجل عمل ؛ يقدم دون تراجمع . 
ويتمتع بالاصرار العنيد » وإن كانت نمزفه مشاعر الاغتراب النائجة 
عن بقائه فى البر . فهو يؤمن أن بقاءه فى البر أمر عارص . فضلا عن 
أنه يمر عليه استعباد الآخرين : : فلن كانت حيان هنا رهنا بأن 
يستعبدلى الآخخرون , ويأكلوا حقوقى ١‏ فلا كانت الحياة خذ يا أبا 
محمد خيل , لا تبمنى القيمة بقدر ما ييمنى مصيرى ؛ أنالم أقبل الال 
فى البحر فهل أقبله فى البر*"» . ولا شك أن إنسانا يمه مصيره إلى 
هذا الحد لا يمكن أن يكون لا مباليا أو حياديا أمام ما يجرى حوله . 
لذلك سرعان ما يصطدم بالمحتكر أبى رشيد صاحب المواعين ٠‏ 
وينتصر للعمال من خلال تصديه « لصالح برو» ٠‏ وهى الحادثة ب 
الشرارة النى بدأ معها الحياة الحقيقية للطروسى فأخرجته من عزلته. 
وجعلته يتعرف الوافع ويتحسس الظلم الاجتماعى 77" . وينمو وعيه 
السياسى بطيئا متدرجا ؛ فكلمات الاستاذ كامل ‏ المثقف الاشتراكى 
الذى يدافع عن دولة الممال والفلاحين ‏ كانث تقنعه ؛ ريما لان 
الطروسى و وطنى بدون فلسفة 09 . لكن حواره مع الاستاذ كامل 
كان سببا رئيسيا فى مر وعيه السياسى . لذلك نرى الطروسى يرفض 
التعامل أو التعارن مع أي رشيد أومع منافسه نديم مظهر , لأخجما كانا 
بمثلان وجهين لعملة واحدة«*" , وبواسطة الاستاذ كامل يدرك 
صلتهها بالكتلئين المتصارعتين عل السلطة . الكتلة الشعبية والكتلة 
الوطنية ؛ وعندها يئخل موقف الطروسى صبغة سياسية , ثم يمارس 
كفاحا سياسيا بنقل الاسلحة وتهريبها إلى المناضلين . 


ولا شك أن تطور وعى الطروسى عل الصعيدين الاجتماعي 
والسياسى قد رافق نطور طرق تفكيره ومسلكه ؛ فالطروسى الذى 
كانث أفكاره تتحول ٠‏ إلى قوة دافعة فى ذائه درن أن نصبح تصورات 
وتمسبات فى رأسه ,60 , أصبح -ء بعد أن نما وعيه الاجتماعى 
والسياسى ‏ يرفض أن يقال عنه إنه لا يمسب للامور حسابها . ويمتج 
عل من يصفه بالمغامرة والتهور « وهر برفض هذه التهمة . ولثن كان 
كذلك فيا مضى أو فى المسائل الخاصة . إنه غير ذلك فى المسائل 
العامة , خخاصة ل السئواث الأخيرة ٠‏ وتساءل 5 نفسه رهر ينكر 
بهذا : ترى هل أثر العمر فأصبحث كثير الحدر 2405 . لقد أثر 
العمر الزمن فى تفكير الطروسى ونظرته إلى الأصور المحيطة بسه 
وللحياة بعامة , لأنه كان عل علافة مباشرة بالزمن . فاصبح أكار 
بصيرة بما يدور حوله . ولذلك فحين يأ خبر و مركب الرحمون ؛ فإنه 
بيب ملفيا أفسه بين أنياب الموث . مصارعا العواسف والأمواج لإنقاذ 
الرحمرن وبقية البحارة ٠‏ مدركا الفواجم النى نميل بالنساء والاطفال 
الذين ينتظرون أزواجهم وأباءهم الذين نتقاذفهم الأمواج وسط 
اللجة . 

لكن مواجهة العواصف والأمواج وإثقاذ مركب الرحون لا تتدل 
عل الصراع بين الإنسان والطبيعة فحسب ٠‏ وإنما للها دلالاث أخرى » 


الدلالة الاجتماعية للشككل الررائي 


فهى تعبير عن انتصار الطروسى هل البحر , كم أنها تعبير عن الاتحاد 
الوثيق الصلة بين التحقق الذانى والانتهاء إلى الجماعة . ألم يعد 
الطروسى ببذه الحادئة ‏ ومن خلانها ‏ إلى البحر : ريسا ؛ كما كان 
يريد ؟ ثم ألا تعبر هذه الحادئة عن قمة التضحية فى سبيل الجماعة ‏ 
الإنسان ؟ لقد ذاعت شهرة الطروسى بعد هذه الحادثة , وأصبحت له 
مكائة خخاصة عند الجميع . ولكن الأهم من هذا وذاك أنها سمحت 
للطروسى أن يحقق حلمه المننظر بالعودة إلى البخير د ريسا » مع 
الرحموى . وهكذا فعبر الانصهار فى بوئقة الجماعة والكفاح معها ومن 
أجلها نحفق ححاجائنا الذائية . ورغبائنا الخاصة بشكل أصيل . هذا 
ما تعبر عله حادلة إنقاذ مركب الرحمون . وهذا سا توصل إليه 
الطروسى من خلالها : « لقد اكتشف ذائه عل غير قصد ؛ وها هو 
بدوره حلقة فى السلسلة ؛ تحدث عن أعمال الذين عملوا وسبتحدث 
الئاس عن أعماله ؛ تعلم الصنعة وعلمها أكل زرع الآخرين وزدرع 
لبأكل الأعرون 57 ما أروع هذا تك لقد جسد الطروسى انثهاءة 
إلى الجماعة عبر النضال الشاق والممارسة العملية ؛ لذلك ممين تزف 
ساعة الانشظار الطريلة عل التحقيق ‏ العودة للبحر ثراه سرتبك 
ويتردد , ظنا منه أن العودة إلى البحر قد تعنى التخل عن الثمائه 
الجديد . وهو لذلك يؤجل إبحاره بسبب المهمة التى أوكلت إليه نقل 
الأسلحة”') ؛ وبسبب أن الطروسى أصبح صلل رعى الآن بان 
الوضع فى الميناء بيخخصه كما بخص كل العاملين المضطهدين7؟؟) ١‏ وبأن 
من واجبه معاونة البحارة على التخلص من الاستبداد(؛!» . لكن 
هاجس البحر يظل يفعل فعله . وإزاء تردده وحيرئه يدعب إلى المعلم 
الاستاذ كامل ليستشيره فى هذه القضية بعد أن أصبح بربط بين 
الاثنين د حبل آخير , أقوى وأبقى . هو حبل الفكر ,*1) . ويبيبه 
الاستاذ كامل موضعا ؛ ٠‏ شافر , . سافر , أنث لم تخملق للمقهى 
كما قلت . ولابد أن تعود إلى البحر ؛ فعد بسرعة إِذن . عد ملل 
الغد . ولا نفلن عل شىء , ولكن لا ئنس شيدا ؛ فى وسعك أن 
تكون معنا وإن كنت بعيدا » فحيثها كان الإنسان يستطيع أن يساهم فى 
خدمة الوطن 17<6) . ويوضح السرد الروائى : ١‏ وافترقا عند هذه 
النقطة . ذهب كل مما فى سبيله . شاعرا أن الخبط الذى يشده إلى 
رفيقه أصبح أشد وأمتن ليله 


ولكن إذا كان الطروسى يتردد ويرتبك ححين تمين لحظة عودته إلى 
البحر . حلمه الطوبل . ثم تمتاج إلى نقاش وحوار طويلين . فماذا 
تمثل عودة الطروسى إلى البحر ؟ 


ذهب غالى شكرى إلى أن عودة الطروسى إلى البحر تمثل الانتهاء 
الأكبر . وأن و اثتهاءه الاجتماعى المحدد إلى العمال والبجارة تجرد 
إشارة مكثفة إل انثمائه الاكبر و2440 , وقد حاول مؤ يد الطلال أن يرد 
عل استنتاج غالى شكرى . موضحا رأيا آخر فى هذه القضية فيقرل 
ولذا فنحن لا نرى فى غرده الطروسى إلى البحر الانتهاه الاكبر كها 
برى النافد غالى شكرى ؛ بل ثرى فيها امتدادا للغبايات الفردية النى 
اختارها الكائب لأبطاله . وخاصة فارس . وإن كان الكانب قد سوم 
نبابة قصته هذه بعبارة الاستاذ كامل ‏ الرمز المنطفى والسياسى ‏ حين 
قال : القضية ليست قضية فرد بل مجتمم . ينبغى إصلاح 
المجتمع . وقد عد الطلال هذه النباية فاشلة . ثسأنها شأن 
بايات روايات حنا مينة الأربع . 


الال 


شكرى الماضى 


غير أن المره لابد أن يؤ كد أن للنافدين المذكورين قد بدا بمقدمات 
خاطثة فوصلا إلى هذه الاستنتاجات الفاطثة تبعا لذلك . فليس هناك 
انتهاء أكبر وانتهاء أصغر . كما يقول غهالى شكرى . وال فهل كان 
الطروسى منتميا أكبر أو أصغر حون كان بالبحر قبل أن يتحطم مركبه 
٠‏ المنصورة ؛ ؟ ثم إذا كان الطروسى وهو بالبحر منتميا فهل كان 
بحاجة إلى هذه التجارب التى جماضها فى البسر ؟. . كها أن عودة 
الطروسى إلى البحر لا يمكن أن تكون امتدادا لا بهزامية فنارس 
( المصابيح الزرق ) . إن خطا حكم الناقدين المذكورين يتضح ‏ 
إضافة إلى ما قدمناه فى الصفحات السابقة ‏ من أن عودة الطروسى 
إلى البحر تأكيد لعدم قيام حاجز أو عفبات بين ما نحب ونرغب عل 
الصعيد الذاق والفردى وبين الانثهاء للجماعة ؛ بل إن السياق 
الروائى يؤكد أن الانتماء للجماعة هو الطريق إلى التحقق الذاق 
والفردى الاصبل . ولذلك تدور أحداث الرواية منذ البداية إلى النباية 
فى البر ١‏ ولذلك أيضا نرى الطروسى يتردد ويحار ثم يمزم أمره على 
الإبحار بعد كلماث الاستاذ كامل الصريحة الموضحة , التى أدرك من 
خلاها أن عالمى البحر والبر التحقق الذال والالتهاء ‏ متصلان . 
بحلاف ما كان يتوهم ١‏ وهو الوهم الذى سبب له ترهدا وحيرة ٠‏ 
ولكنه بعد حبل الفكر الذى ربط بين الطروسى والاستاذ كامل , ويعد 
الحوار معه ٠‏ « ولأول مرة , منذ بروز مسألة السفر : فصل الطروسى 
بأمرها بشكل جاد ؛ قال : سأسافر . لفد نركت الكلمات أثرها 
العميق فى نفسه ؛ ولم يعد الحاجز الفاصل بين البحر والبر قائما الآن , 
إن المالمين متصلان . بخلاف ما كان يشوهم '* . فمفهرم 
الطروسى لعودئه إلى البحر اذ معفى آخير , وإلا.ماذا نفسر تردده 
وحيرئه بعد أن عرض عليه الرحمون مركبه ؟ والطروسى . وهو 
« الوطنى بدون فلسفة ؛ . م يحطم حاجز الوهم ذاك عل الصعيد 
النظرى فحسب ٠‏ وإنما قام بتحطيمه عمليا بزواجه من أم حسن برهم 
ماضيها ١‏ فارتباطه الشرعى بها ليلة إبحاره بالتحديد لا يدل فحسب 
عل مرفقف من المرأة أر الفضيلة والرذيلة ٠‏ رإنما بدل عل الارتباط 
العمينق الجدور ‏ أو الشرعى إن شئت ب بين الطروسى والسر 
( الآخرين ) ؛ وهم الذيين حضررا فى ذهنه لحظة إقلاع المركب « وذكر 
فى لحظة كل أشيائه ؛ كل أصحابه . واستشعر الرغبة فى أن يكون 
معهم » وأن يعود إلبهم . وتساءل . . . « ماذا سيكون حالهم ؟ وهل 
تتغير الظروف وتتحسن الأحوال ؛ ؟ وأجاب عل نفسه بنفسه قائللة 
وحيتيا )2610 . وهذا يعكس ثفاؤ ل المطروسى وإيمانه بالمستقبل الذى 
أصبح ينشده ؛ وهو أمر منافض ل كان عليه فارس , الذى دفعه يأسسه 
إلى الارثماء فى أحضان الجيش الفرنسى . مالفا ما كان يقتئع ببه . 
شاعرا بذئيه , حلفا العار لنفسه ولاسرئه . إن حنا ميئة يريد أن يقول 
من خملال قصة الطروسى إن تأكيد الذات وتحقيق رغبائها بشكل أصيل 
- ( نشدد هنا على كلمة أصيل . لان تحقق الطروسى الارل قبل 
تحطيم مركبه كان عفيها . بدليل أنه لم يستمر . ويؤ كد ذلك أن الرواية 
لا نشير إلى ظروف نحطم مركبه , فى حين تسهب فى إنقناذه لمركب 
الرحونى  )‏ لا يمكن أن يتم إلا عبر التحدى والمواجهة الشاملة . الى 
نتتج الوعى الثورى . الذى يرصم الطريق السليم ؛ طريق الاندماج 
بألام المحرومين والمظلومين . رهذه الرؤية وإن تنجاوزت بشموليتها 
وثوريتها الواقع المحل إلى آفاق أرحب . فإن المرء يمكن أن يمد لها 
جذورا منبثة فى أرضص الحياة الاجتماعية والسياسية والثقافية . لقد 
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صدرثت ١‏ الشراع والعاصفة . فى وفت كان فيه الادب والبطلل 
الرجودى ببيمن عل ميدان الفن الروائى , ويدعو فيه أصحابه إلى 
الاغتراب والتوحد لتحقيق الحرية الفردية بعيدا عن الآخرين . لذلك 
فإن ٠‏ الشراع والعاصفة ‏ بتقديمها هذه الرؤية فى هله المرحلة بصفة 
خاصة نجسد لحظة من لحظات الصراع صل الجبهة الثقافية . القى 
برئكز أطرافها على أسس اجتماعية متنافضة , لذللك يمكن أن تعد 
د الشراع والعاصفة » هى الرد الفنى الاشتراكى عل كتاب الوجودية » 
أو بتعبير آخر هى بمثابة ميلاد للتناقضات التى كانت حوها ‏ كما قلنا 
فى بداية هذا البحث . إنها تطرح قضية الإغتراب والحرية الفردية . 
ولكن من موقع آخسر . إنها تقلبها فنضعهما فى مسارها الصحيح . 
ولعلها نقف وحيدة فى المفندق المقابل للروايات الاخرى . كل هذا 
يؤ كد مرة أخرى ارتباط ؛ الشراع والعاصفة » لا بالحفبة الزمنية التى 
تتخذها إطارا لها ٠‏ وإنما بالحقبة التى صدرت فيها . ومع أن ٠‏ الشراع 
والعاصفة ؛ من الروايات المهمة فى تاريخ تطور الرواية العسربية فى 
سورية فإنها نوضح أن الكانب لا يزال فى مرحلة رد الفعل . الى ربما 
كانت هى التى دفعئه إلى منح الطروسى صفات المطولة الخارقة . 
والشجاعة والإقدام . والشهامة والاستقامة . . . إلخ . وأحسب أن 
هذه الصفات هى النى دفعث « نجاح المطار ؛ إلى أن ترى فى 
الطروسية و رد فعل إيماى عل سلبية قائمة فى رؤ يثنا للإنسان العرى » 
الذى عاش أزمة التخلف بأقضى حدتها , . . حتى ذهب بعص 
المنشككين إلى تمييب كل الآمال . وشهروا أزمنة المراوحة مل طريق 
التقدم دلائل عل هذه الخيبة . وعزوا كل ذلك إلى المفات 
السلبية ؛ وكرسوا هذه الشكوك لتعميق أزمة التخلف ذائها . فبدا 
الإنسان العرى فى النظرة الفاصرة إليه . وفى الادب النائح بسبب من 
هله النظرة 3 محلونا منحطما عاجرا ومنحلا ومنبت اللبذور عن كل 
أصالة . ممتلفا فى جرهره عن الذين يبون المضارات ريصوغون 
التاريخ ٠‏ بدءا من المثقف وانتهاء بابن الشعب العادى . أما الصورة 
النى رسموه بها فقد كانت مفرغة حقا . موئسة بانعكاساتها . وبسوء 
الأوضاع العامة التى تحيط بها ل 


وكما هو الآمر فى المصابيح الزرق » يجرى التركيز هنا على شخصية 
محورية وإن تكن هنا تأخذ صورة أفوى وأوضح . فارنباطا مع رؤية 
الرواية كان لابد هنا من نقديم شخصية فردية متميزة . فالطروسى هو 
بطل البحر والبر؛ كما أنه بطل الرواية كذلك . ولعسل الكائب فى 
إصراره عل تهسيد الموانب الإيجابية فى الإنسان قد أسرف فى منح 
شخصية الطررسى الصفاث التى سبق ذكرها ؛ فالطروسى لا يعرف 
الخوف ولا التراجع . . . إلخ : بل لم نره فى سلحعظة ضعف واحدة . 
إلا فى حالة تردده وحيرته فى أمر الإبحار , لكن كل هذه الصفاث لم 
تملع عنه رداء الواقعية . ويقدم الكائب شخصية الطروسى عل 
دفعات . ونتعرف سصفاتها تدريجا من خلال فعلها وحوارها ومواقف 
الأخسرين منها . إن شخصية الطروسى من الشخصيات الروالية 
السورية الفليلة ٠‏ الثى تعيش فى ذهن القارىء زمنا طويلا . غير أن 
الشغال الكانب برسم شخصية الطررسى واهتمامه بها لم يصرفه عن 
الاهتمام ببقية الشخصيات ٠‏ ولعل الصسديد هنا هر اهتسام هله 
الشخصيات بالسياسة أكثر منه فى ٠‏ المصابيح الزرق » ١‏ فلا يفتصر 
نشاطها هنا عل المظاهرات ٠‏ وإنما ئرى الاجتماعاث والاتصالات 
السياسية وربما إشارات خفية إلى بدابات تنظيمية يفودها الاستاذ 


كامل .وفى: الشراع والعاصفة اللمس أن نوعية الشخصيات متعددة ٠.‏ 
وانسجاما مع رؤية الكائب الاشتراكية نرى أن وعى الشخصية 
وبمارستها ولوحتها النفسية تتحدد بوضعها الاجتماعى والاقتصادى ؛ 
أى بالطبقة التى تمثلها أر تنتمى إليها . والكانب يركز دائم) على تمافج 
ممثلة لطبقة اجتماعية معينة . لكنه لا يغفل النماذج الأاخرى التى 
تشراوح بين هده وئلك وهده السمة التى تتصل بتقلية الرسم 
الشخصية نجدها فى ١‏ الشراع والعاصفة ؛ وفى سائر روايات 
الكانب ؛ لأنه بصدر عن رؤ ية واحدة . وفى الشراع والعاصفة نجد 
نموذج الاستاذ كامل المثقف , ثم الطبيب صبحى ٠‏ الذى يترك عيادئه 
ليحارب فى فلسطين , ثم هناك أبو حميد الذى يتعامل بالسياسة من 
خلال الحماسة ليس غير ٠‏ ثم هناك خليل العريان وأبو محمد واب 
سميرة ١‏ هؤلاء الكادحرن الذين يشغلهم اللهاث وراء لقمة العبش 
عن الاهئمام ميدة ا موضرعات . 


أما الشخصيات المستهلة , التى تفع فى معسكر مقابل . فقد اهدم 
با الكانب اهتماما يدل على نضجه الفنى والفكرى ؛ فقد صورهم - 
بعيدا عن السخرية واهزه ‏ وصور أساليبهم التى تنطوى عل الخداع 
والخبث , ثم بين صلائهم مع السلطة السياسية من خلال تصوير 
العلافات الاجتماعية لكل من أى رشيد ونديم مظهر . 


والجديد كذلك هو اهتمام الكاتب بالعوالم الداخلية للشخصيات ٠‏ 
عل نحو أتاح لها صفة التفرد والتسايز . وهو يستخدم المسولوج 
والتداعى والتذكر . وأحبانا فليلة رد الفعل المعاكس ؛ لبصور المواقف 
بدقة . ومن الطبيعى أن تبتم الرواية اهتماما أكبر بالشخصيات الفقيرة 
الشعبية ؛ تآلفا مع رؤ ينها . ومن الممكن أن يكون هذا الاهتمام 
لغرض فى ؛ فقد بتيح للكائب أن يشدم أحداثا جماعية . وسير 
الاحداث لم بجر فى خط مستقيم ١‏ فبساء الحهدث يتخلله عودة إلى 
الماضى ؛ ثم استطراد . ثم عودة ثانية إلى سير الحددث الرئيسى ( انظر 
الفصلين الشالث عشر والسرابع عشر من القسم الأول على سببل 
المثال ) . والاحيداث تتطور وتنشابك مع نمو الشخصيات بفعل التاثر 
والتائير , ولا يوجد هنا مصادفات أو قدر . وبلاحظ أن الوضسع 
الاجتماعى والامتصادى لا ممدد فحسب وعى الشخصية ولوحتها 
النفسية . بل إن تغيره يؤدى إلى نغير وعى الشخصية وعالها النفسى 
الداغل , ويمكن أن ناخد مثالا عل ذلك شخصية أحد . الذى ظل 
متسكما فى الميناه . إنه بنشد الإبحار . لكن البحارة يرون أنه 
لا بصلح لذلك , فظل الرفض يفعل فعله فى نفسية أحمد . وكا 
يئحين الفرص لتأكيد ذاته . لذلك ثراء يبهد الفرصة الذدهبية بمشاركة 
الطروسى فى إنقاذ مركب الرحمرنى . فينتزع بعد ذلك اعتراف جميع 
البحارة ببطولته وفدرته . فيحقق حلمه فى أن يعمل بحارا بعد ذلك ١‏ 
وهذا ما يجعل نفسيته تتبدل بشكل جذرى . ولا شك أن مثال أحد 
يؤكد كذلك أن العمل قيمة إنسائية » حبث يتتزع المره من خخلاله 
احثرام الآخرين وتقديرهم . ويمكن أن نرى مثالا مغايرا هر شخصية 
الاستاذ كامل , المثقف الذى تسنم مسؤ ولية إعالة أسرئه فذاق الفقر 
والحرمان عل نحر جعله ييندى إلى مفهوم العدالة الاجتماعية » 
والإيمان بفكر الطبقة العاملة . . 2*0 , حتى أم حسن . المومس التى 
خدعها جارهم البقال , والتى كالث وأسرتها تستدين منه بسبب 
شظف العيش ؛ ويشبه سقوطها سقوط نفيسة عند نجيب محفوظ فى 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروالى 


بداية ونباية(**2 , قد سقطت , ولكنها بعد أن تلتفى بالطروسي الذى 
يفتح ها بينا . ويعاملها معاملة الزوجة » نراها نحبه وتخلص له + 
وتتبدل نفسيتها كذلك . فالرضع الاجتماعى والاقتصادى تغير 
فتغيرت أم حسن ؛ وتغيرث نظرتها إلى الأخعرين , بل نغير اسمها 
تعبيرا عن رفضها لماضيها . ولعل هذا بدل عل أن الكاتب برى أن 
الفضيلة والرذيلة فيمئان مرتبطتان بأوضاع اجتماعية واقتصادية . 

وإضافة إلى أسالبب التذكر والتداعى والمنولوج يستخدم الكائب 
الأسطررة ؛ أسطورة عروس البحر بالتحديد , والاسطررة تنأ 
لتكئف رؤية الكائب وإيمانه بالإنسان وطاقاته الفريدة ١‏ فالأسطورة 
تمكى عن المواجهة بين إنسان البر الضعيف والجبار مع ملوك البحر ١‏ 
هذا الصراع الذى ينتهى بانتصار الإنسان ضصد الوجود المحبط به . , 
فكأن الإنسان منذ الازل خلق ليجسد هذا الصراع والاضال . وكما 
انتصر إنسان الأسطررة القديم انتصر الطرورسى إنسان اليوم . لكن 
استخدام الكائب للاسطورة فى روايته هذه كان أقرب إلى التضمين منه 
إلى الاسئلهام ( انظر الفصل الثاى عشر من القسم الأرل . والثالث 
عشر من القسم الثان ) . ومهما يكن الآمر فإن هذا يشسير إلى وعى 
الكانب باستخدام تفنبات حمديثة وتطويعها فى تقديم رؤية ثورية , 
وسئرى توظيفه المتقن للأاسطورة فى روايئه « الشمس فى يوم 
غائم ؛ . . فالتصوير والإيجحاء والرمز المتعدد الدلالات هو ما أثرى 
البناء الرواثى ل 0 الشراع والعاصفة ٠»‏ ؛ فقد اتسمث لغة الحوار 
بالبساطة والعفوية . فكانت تعبيرا عن مسشوى الشخصيات 
وطببعتها . ولا شك أن صياغة جمل ا حوار بعفوبة , فكانت تعبيرا عن 
مستوى الشخصيات وطبيعتها . ولاشك أن صبافة جملى الحوار 
بعفوية يزيد من وافعية الشخوص . والكائب . لأنه نريب من 
شخوصه وبيثتهم - فد استطاع ترظيف اللهجة الشعبية المنوية 
بافتدار بقول الطروسى بعد أن تأخر البعارة الذين لم يأببوا بلصحيته ؛ 
وقات لهم اليوم ؛ ٠‏ فرتوئه » فلا تبحروا ١‏ قلث لهم بكيروا بالعودة ؛ 
ولكن مع من تتكلم ؟ ولك عكاريث ! وابن الجمل هذا تفر رجل 
هله بألف صباد مثله . فلت له انثبه » فقال ؛ لا تحف , أنا ملك 
البحرا** . وأبو حميد»الذى كان يعشق سماع إذاعة برلين الممنوهة 
أنذاك ء يأ لينشر ما سمعه فلا يصدفه البحارة ؛ فيغتاظ قفائلا : 
و طيب انتظروا ئروا ؛ أعمال السياسة شىه وأكل الهواه شىء . لابد 
ما يأخخل الخبر حقه ومستحفه , ثم يذاع عل الئاس . رجل فى أكبر 
سياسى . أنا رب السياسة . راح تضطرون أصرح أكثر من اللازم 
هه 070) . 

ولغة السرد نصويربة , تقترب من الشعر فى بعض المقاطع . ومكن , 
أن تأخذ مثالا عل ذلك نصويره لمركب الرحموى وإنفاذه : ٠‏ اندلع برف 
مزق حجاب الظلام ١‏ وثلاء رهد هدار تقلبت موجانه وتدحرجت فوق 
رؤ وسهم ٠‏ وسفطت صاعقة وغابت فى البحر . وعصفت ريح هوجاء 
ارتفعت إلى أعل ورفعت معها الماء ؛ وأمسكت الشختورة وهزتها بقوة 
كأنها تربد أن تصعد بها , وبعد أن رفعتها إلى أهل تركتها نسقط فى 
الغرر السحيق الذى انفتيح نحنها وشمرها بردم مائى حتى ابت 
مؤخيرتها ٠‏ وانفصفت بعض أعمدتها , ثم اسئوت من أمام وغاصت 
من أمام وخاصت من وراء » وفقدت نوازنها ؛ وانقادت كقصاصة من 
ورق ليد العاصفة القوبة . التى جعلت تلهر بها وهى تفهقه فى هزء 
وشماتة » الخ”" , 


شكرى الماضسص 


ولكن إذا كان الطابع العام للغة الرواية هو اللغة التصويرية فإنها لم 
تل من آثار المرحلة السابقة ؛ فنجد بضع فقرات تقريرية مباشرة » 
مال إليها أسلوب الكانب عند استعراض نتف من الحياة السياسية 
والعاريخية ٠‏ مثل قوله : و كانت الانتخابات النيابية قد جرت منذ 
عامين . وتسلمث ١‏ الكثلة » الحكم . وقام فى البلاد أول برلمان بعد 
الاستقسلال , وأول رئيس للجمهورية 3 رظشل اخيش ربعض 
المؤمسات فى يد السلطات الفرنسية . كما ظل لها جهاز استخبارات 
خاص بها . ومثله للقوات العسكرية الإنجليزية الموجودة فى البلاد . 
وأصبست السلطلة عل هذا النحر ؛ ثلائية الاطراف وإن كانت ظاهريا 
فى يد الحكومة الوطنية ٠‏ وخخاصة من الناحية الإدارية ٠.‏ وضل جلاء 
الفوات الفرنسية والإنجليزية رهن بانتهاء الحسرب ...40" , 
ولا شك أن هذه اللغة التقريرية عملت عل هميد الحركة الروائية . 
لكنها ‏ بسبب ندرا س لم تسىء إلى لغة الكاتب التى أصبحت أكثر 
تطورا وأكثر قدرة على القيام بمهامها الفنية . 

جاءت ١‏ الشراع والعاصفة ؛ فى ناية مرحلة اجتماعية ؛ فبعد 
صدررها بعام واحد حدئت أمور هزت المجتمع العرى والسورى من 
جذوره . وأدث إلى تغير ملامح الخريطة الطبفية تغيرا كبيرا ٠‏ فسقطت 
برامج ؛ وانمارث فيم وأفكار كانت قد وصلت إلى نهاباتها ؛ جاءت 
حسزيران لتكشف عن اهدرائها ونفسخها.. ولتسرع من سقوطها 
التساريخى . وقد خلقت هزية حزيران مناخا ملائم| لفيم وافكار 
جديدة . ولتحرك طبقة جذرية صاعدة وتململها . هذه الخلخلة فى 
البناء الثقانى والاجتماعى والسياسى والعسكرى ؛ كانت ذات أثر فى 
المثقفين ؛ فالهزيمة ‏ فى جالب منها ‏ هزية للمثقفين ؛ وفد ثمت 
مراجعات نقدية لمساره. الادبى والسباسى . وقد وضعث افرية 
انثقفين أمام مفثرق طرن ١‏ فأما الالئزام بفكر ثورى جذرى ؛ وإما 
التطور مع الطبقة الحاكمة النى عادت ‏ يفعل اليم عاملا رئيسها ‏ 
إلى احتلال مواقسع البرجسوازية التقليدية ؛ وإما النحيب والسخط 
واللجوء إلى مشاعر العبث واللاجدوى . وفى كل الاحوال أثرت هذه 
الأحداث والظروف الجديدة فى المسار الأدى والفنى . بحيث يمكن أن 
يعد المسار الأدبى والفني بعد هذء الاحداث بداية مرحلة جديدة فى 
الادب العربى بشكل عام . وإذا كان الأمر على هذا النحو فإن الهزيمة 
والاحداث الى ئلتها أناخت بشكل ملحوظ مناخا أكثر ملاءمة للادباء 
ذوى الرؤ ية الاشتراكية العلدية , فأصبحت أقدام هؤلاء أكثر رسوخا 
فى المبدان الروائى وغيره ؛ فقد انتقلوا من موقع رد الفعل إلى امتلاك 
ناصية أكثر تقدما . ويمكن القول إن المزيمة قد فرضت على الادباء ب 
عل اختلاف مشاربهم ونزعاتهم ‏ التوجه نحر الواقع في محاولة للم 
أشلائه المبعثرة , ولمتابعة المسيرة الشاقة الطويلة . ويكفى أن نشير إلى 
تغير صورة البطل فى الرواية ؛ ففى المرحلة السابقة هيمنت صورة 
البطل المثقف ؛ أما بعد الهزيمة ففد ظهرت صورة البطل فى الروايات 
مستمدة من الطبقاث الشعبية ٠‏ فظهرت صورة البطل من البروليتاريا 
الرئة ( وردة الصباح ؛ أحلام عل الرصيف المجروح . جفون تسحق 
العسور . . . إلخ ) ؛ ومن الفلاحين المعدسين ( ملح الأرض ١‏ 
المانبون ٠‏ وينداح العلوفان ١‏ الأشقياء والسادة الحفاة وخفى حنين . 
الفهد . . . إلخ ) . أو من البروليتاريا الثورية التى تحمل كشابها 
بيمينها ٠‏ ونسترشد فى نضاها بالوعى الثورى . أما صورة المثقف النى 
ظهرت فى روايات ما بعد الهزيمة فقد تغيرت رأسا على عقب ؛ فها هنا 
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الآن بظهر البطل المثقف فى الرواية لتوضيح إفلاسه وسقوطه عل 
الصعيدين الاجتماعى والوطنى ( ألف ليلة وليلتان . حبييتى يا حب 
الثوت ٠‏ طائر الايام العجيبة ) 1 

هذه الأجواء الجديدة أثرت فى كاتبنا وجعلته يعبر عن رؤ ينه بشكل 
فرى واضح ؛ فالطبقة التى غرس أدبه فيها منذ البداية أصبحت أكثر 
تحددا وتململا . لذلك انسمت روايات حنا مينة التى صدرت بعد 
الهزمة بسمات جديدة . فكرية وفنية . هى فى حفيفة الآمر انمكاس 
للحضائق التاريمسة التى فجرتها افزيمة عسل الصعيد الاجتساعى 
والسياسى ١‏ لقد دلت زة جم زيران عل الإقلاس الشاريمى 
للبمرجوازية الصغيرة فى تصسدها لقيادة حمركة التحرر الوط 
والاجتماعى, . كما أكدت العلائة الجدلية بين القضبة الرطية 
والقضية الاجتماعية . هذه الحقائق الجديدة لابد أن تشككل عناصر 
جديدة لى رؤية الروائيين بشككل عام . وفى رؤية حنا ميئة شكال 
خاص . وهذا ما يرضحه ويؤ كدم مساره الروائى بعد اطزيمة . 

ولعل أول ما يلاحظ فى روايات الكاتب بعد المزيمة هو أن الإطار 
التاريخى باهث إلى اقصى حد ؛ ففى ١‏ الثلج يان من النافذة ,")ل 
أولى رواياته بعد الهزيمة ‏ لا وجود للفرنسيين عل الإطلاق ٠.‏ سرى 
إشارة إلى مطاردتهم للمناضلين الذين كانوا يرفعون الشارات الجمراء 
فى الاول من أيار ٠‏ ويطالبون بنقابات للعمال . وهى إشارة موحية 
بدلالة زمنبة ورمزبة أكثر من دلالنها الوافعية المباشرة . وتكتفى 
« الشمس فى يوم غائم ؛ بمجرد الإشارة إلى المستشار الفرنسى ‏ الرمز 
الذى يتحالف مع البرجوازية ويشاركها فى سهرات الككازيئر ررقص 
التانفو . وإذا كانث الإشارة إلى مطاردة المناضلين الممال فى التلج 
يأن من النادذة » توضح حدة الصر'ع الطبقى فإن الصراع الطبئى فى 
و الشمس فى يوم غائم » يأخذ شكئلا حادا ! فنبها سكان القصصور 
وسكان الاكراخ وغور من الدم يفصل بينهها , 


ونجد فى رواية ( الياطر ) أن الحوت القديم الذى فضى عليه يرمز 
إلى الاستعمار الفرنسى ؛ أما الحوت الجديد الذى بهدد المديئة فبرمز 
للعدو الإسرائيل . 

كل دلك يؤ كد أن الزمن الروائى محرد إطار خارجى ‏ وإن يكن ذا 
دلالة ‏ كا يؤكد نفسيرنا للدلالة الاجتساعية للزمن السرواثى عند 
الكاتب . 


ويلاحظ أن معادلة المثقف ‏ العامل . التى صررها الكائب فى 
٠‏ الشراع والعاصفة » عل هذا النحو . قد انقلب طرفاها ثماما بعد 
الهزيمة ٠‏ فأصبحت العامل ‏ امثقف . وإذا كان خليل فى ( الثلج يأ 
من النافذة ) ممثلا للطبقة العاملة بمثابة المعلم الذى بهذر من ممارسات 
الثقف البسرجرازى الصغير ( فياض ) . فإن الممشل والمعلم فى 
( الشمس فى يو غائم ) هو الخياط الذى يعمل عمل تلمية مشساعر 
الرفض والتمرد عند الفتى ‏ المثقف البرجوازى . أما فى ١‏ الياطر » 
فنختفى شخصية المثقف تماما ٠‏ وتقدم شخصية زكريا المرسئل العامل 
فى الميناء بوصفها شاخصية مركربية . كل ذدك يدل عإ. التغيرات 
الكبيرة النى حدئت ف البناء الاجتماعى . والتى أدت إلى تجسيد هذه 
المعادلة بصورة جديدة . وإلى اخثيار الشخسيات مع مواقع طبفينة 


وثقافية ممددة . 


ولكن إذا كان الروائى فى د الثلج يأل من النافذة » يقوم أساسا عل 
تصوير معادلة العامل ‏ ال مثقف . على نحو يجعلها ذات حور محدد فإن 
( الشمس فى يوم غائم ) نبدو أكثر غنى من هذه الناحية فهى مليئة 
بالافكار والرموز والإيجحاءات ؛ ولذلك يمكن أن نتناول من أكثر من 
زاوية غير أن الأمر الذى لا خعلاف حوله هو أن الكاتب يتعاسل فى 
الروايثين مع معطيات هزيمة حزيران . فيؤكد أسمية الدور الفيادي 
للطبقة العاملة ‏ رأهمية النضال ضد العدو القومى والطبقى فى آن 
واحد . 


ولككن إذا كانث معادلة العامل ب المثقفف ثثم لى : الثلج يأنى من 
النافذة ٠»‏ من لال الاختفاد والمروب من ميدان الصدام . وتبدف 
إلى الدعوة للممسارسة العملبسة التى تسثل المتقفسين وتكشف 
ادعاء ائيم 5 فإها ثم فى ( الشمس فى يرم غائم ) من خلال رقصة 
امتتسر تحديدا ؛ وتهدف إلى الوصول إلى مرحلة الثورة بن خلال 
امتلاك الوعى الشورى والرؤ بة المستقبلية . ففى ( الثلج يأل من 
النافذة ) تئم المواجهة الحادة بين مثقف برجوازى صضير ( فياف ) 
وعامل نقاى مناضمل ( خايل ) . ففياض هرب إلى لبئان بعد 0 مطاردة 
اليساريين "١0‏ , فى مين ظل أصدفاؤه ورفافه محنبئين أر مشردين 
ومعرضين للسجن والممتقلات . ريعتقد فياض فى البدء أن سروبه 
مسرغ , ويلجا إلى بيث صديقه القديم خليل . لتبدأ المواجهة الحادة 
التى تكشف عن تردد الأرل وذبذبته . وصلابة الثاني وثبائه , 

رالسباق الروائى بوضح عدة دلالات مهمة فمذه المواجهة . 
فتحديد نرعية الشخصيات وائتمالها الفكرى والطبقى له دلالة 
مهسة . ففياض مثقف أديب وكاتب ينتمى إلى فثات البرجوازية 
الصسغيرة ؛ أما خخليل فعامل وعضر لحنة نقابية . مثل الطبقة العاملة 
الواعية المنظمة . وكلاهما ينتمى إلى حزب واحد . وأراؤهما الفكرية 
والسياسية واحدة . فهما يفترقان إذن فى موافعهما من عملية الإنتاج ‏ 
المنبت الطبقى ؛ وهو ما يهدف البناء الروائى إلى إبرازه وترضيح أثره 
فى درجة امتلاك الوعى الثررى ؛ ومن ثم فى المقدرة عل التضحية 
والصمود ‏ الممارسة . وأخيرا فى أحقية تسلم دفة القيادة . ومن هنا 
نرى ١‏ فياضض ؛ ؛ مبروبه من ميدان السدام . يدلل عل تذبذيه 
وحيرثه ١‏ وعل عدم استعد اده للنضال العمل رالفعل 3 وهو يحاول أن 
يمد المسرغات الكثيرة لموقفه الذى لا يرمبى عله ليل ٠١‏ وعمميسره 
صراحة بأنه كان عليه أن يكون أكثر صمودا . وأن يفى مثل سائر 
الرفاق الذين يتصدون للإرهاب . ومئد هذه اللحظة تترلد معاناة 
جديدة لفياض . خلقها موقف خليل الصارم ؛ الذى كان يدينه 
صراحة أو من خلال الابتسامات أو الإيماءات الدالة ؛ التى كانت 
تجمل فياضص ينكس رأء.ه دون اعتراض أر تبرير ٠‏ فيقف موفف 
التلميل الخائب من ..علمه , ويفاجا فياض حين بره خليل بأن عليه 
أن يظل مختبئا . وألا يغادر المنزل فى ئلك الأوئة ؛ وهو ما يولد عند 
فياض إحباطا جديدا ؛ إذ كان فى ١‏ ظنه أنه سبتمتع بالحرية )(60) , 
فيتساءل : ١‏ إذا كنت سأختبىء فلماذا جئت إذن 27766 . ففياض 
قد بشعل النار بكتابانه . لكنه غير قادر عل أن يكون وقودها مثل 
معلمه خاليل . الذى يستمد مشروعية فيادته لفياض لتوافر عدة شروط 
فيه ٠‏ فوعيه أكثر أصالة . ثم هر أكثر قدرة عل التضحية ‏ الممارسة 
الفعلية . لأنه يعيش فعلا فى أترن النار لا على أطرافها . لقد كانت 


الدلالة الاجتساعية للشكل الرواثي 


معاناة خليل تجسيدا لآلام طبقة باكملها ؟ فهو لم و يكتسب ؛ وضسه 
الطبقى أو النضالى . وإنما ( وعاء ) فحسب ؛ والثقافة بالنسبة إليه 
عنصر مهم وضرورى . ولكن انتهاءه الاقتصادى الاجتساعى هر 
العامل الحاسم . أسا قياض فسوئسعه السطبقى عرضة لمطتلف 
الاحتمالات . فد يريد لنفسه » وقد تساعده الظروف لأن يكون 
برجوازيا « عصاميا ؛ . وفد يتحول بفكرء . إلى مستقسل طبقة 
أخصرى لا ينتمى إلبها . والثقافة لذلك بالنسبة إلييه تقوم بسدور 
جوهرى . شكذا اختار الفنان لبطله كل, المقوماث التى تبرز دلالته 
الروائية ٠‏ فوصل بد إلى أقصى سماث المثقف . وهر أن يكون كائبا ه 
كبا اختار للشعخصية الأخترى كل المقومات التى تبرز دلالئه الروائية . 
فوسل به إلى « حضيض ؛ الطبقة العاملة و2059 , غير أن بعض النقاد 
نفد أخخذ على الروائي أمسسيده لمعادلة العامل . المثقف ١‏ لقد اخهنا 
الكاتب ححين دفعه إخلاصه للطبقة الماملة ولفضية الثررة إلى تنصيب 
خليل معلما على فياض بنسورة أحادية الجانئب , فسمسب ليئين ( كذا ) 
نرى أن العلبقة العاملة بسحاجة إلى مثقفين يحملون إليها الوعى العطب 

السياسى ٠‏ وإلا فإنها تنحول إلى اقتصادية بحثة ( كذا ) . إن أحدا 
لا يقول إن العلبقة العاملة ماركسية بالضرورة . وها هنا نقع عل أزمة 
مضاعفة . نتصل بالخمطأ المذكور ؛ فخليل وقد امب دور المثقف 


. د اللينينى ‏ ليس قادرا على تعليم فياض الذى, هر بحاجة حقيقية 


للتعلم من البروليتاريا ؛ وفياض ليس فادرا على نعليم خليل الذى هو 
بسعاجة أيضا لمعارف الاقفين الماركسيين . إن وضع اليد عل هذه 
الازمة فى الرواية يقودنا إلى الطرح المحقيقى لمعادلة العامل والمثقاف . 
إنها معادلة ديالكتيككية . . . ,20206 , غير أن هذه الملاحظة تبدو نشاج 
قراءة خبارجية للرواية . فضلا عن أنها تدل عل عدم ربط الظاهرة 
الروائبة بزمائها . فالروائى كان قد سور معادلة المثقف ‏ العامل فى 
روايته 0 الشراع والعاصفة ؛ ( الأستاذ كامل . الطروسى ) حون كان 
المثقف يلعب دورا ملحوظا فى الستينيات ٠‏ وم يصور مده العلاقة 
بشكل أحادى ؛ فكها اسئمد الطروسى الرعى من المثقفب الأستساذ 
كامل ٠‏ فإن الاستاذ كامل استسد من ممارساث الفاروسى إيمانا أقرى 
بقدرة الجماهير الشعبية . وبضرورة تفجير طافاتها المعنترنة99 , 
ولا شك أن فلب طرف المعادلة أمر مسوغ ومقبول حين يق نتيجة 
طبيعية لإملاءات التغيمرات المستجيدة فى البناء الاجتساعى بعيد 
المسزمة ٠‏ أو حين بأن بوصفه نبوءة لاستقراء حركة الواقيع 
الاجتماعى ٠‏ ولمل الرواية تشبر إلى أثر السظروف التى جعلت من 
خليل معلما وقائدا ؛ على لسان فياص الذى يقول : : أنث يا خليل 
لا نفهم أكثر منى . وإئما القاروف وضعتك أنت ومنطقك فى موضع 
التفوق :2030 , ثم إن معادئة خليل ‏ فياض ؛ العامل .. المثقف . 
صورت بشككل جدلى ؛ لأن كلا من فياضس وخطيل كان بتعلم ويستفيد 
من الآأخخر ١‏ ففياضر, يقول بعد أن أعطاه خلا , درسا مؤداء أن النجربة 
مى المحك : د أنا لا أستطيم البقاء حببيسا كسحا أكثر نما فملث » 
عل أن أعمل ؛ أن أدخل تجربة المساعب التى تحدثت عنها . وسترى 
يمدها . ساعدن فقط فى الحصرل عل عمل . وليك. عملا جسمانيا 
بعيدا عن الصحافة وجوها : 09 . كا أن ليل تعلم مر فياضص 
فاستفاد خليل وهر الذى د لا يثثى بالمثقفين :1*7 ز, نرسيخ ما اقتدم به 
بأن الكتتاب والأدبساء يعيشون حالة فصساء بين القول والفعل ١‏ أر 
النظرية والممارسة . هذا بماطب خليل فياض بقوله : ١‏ أ 1 تفكر 


1 


شكرى الماضس 


بهذا لأنك لم تجد الوقت للتفكير . 5 كنت مستعجلا للخروج والنجاة 
بنفسك . وأنا الذى كنت أقرأك وأعجب . كم نساءلت : هل يكتب 
ما هو مستعد للتضحية فى سبيله . أم أن الكتابة لا تكلفه شيئا فى 
الوقت الحاضر 20509 . فالبناء الروائى لا يصور هله المعادلة من 
أحل الكشف عن أهمية العلاقة بين البنية الطبقية والوعى فحسب ٠‏ 
وإثما للدعوة من خلاها إلى الممارسة ؛ الممارسة العملية التى تصقل 
الماتفين الثوريين ونكشف ادعاءاتهم ؟ ١‏ فالتجربة هى المحك )('"2س 
كما يقرل خطيل . والتخيير لا يتم بالتنظير وافما بالممسود المنيبد 
والفاعلية المستمرة : ١‏ بليتك يا فياض أنك من جماعة الكتب . ليس 
للقلم خطر فى مجتمع لا يقرأ إلا قليلا , ولكن للقلم ضجة 300" , 
لذلك محين يكتب فياضض فى منزل جوزيف يمزق ما كتبه ؛ لانه يشعر أن 
كتابته كانت شيئًا فارا . وأنها تنفصها المعاناة(”؟ . لقد أدرك فياض 
أن الضربة أقسى من السجن , وأن عليه أن يحمل قدره برجولة 
ويمضى ١‏ وهو لذلك بخوض التجربة المملية . فيعمل بمطعم الجبل » 
ثم بالبناء ٠‏ ثم بمعمل المسامير . ونصب هينيه دائها خليل فى زمه 
وصموده وتجاربه . إنه يعمل لأنه يرفض أن يظل متطفلا على أسرة 
خليل ! فقد أدرك أن ه اللقمة ستكون أبسط وأصعب ., ولكنها من 
عرق جبينى ستكون أطيب وأنضم . . الإنسان كبالماء . إذا لم يمر 
يأسسن + فدعنى أجرى ٠‏ كسافية ضائعة ؛ ذلك أفضل من البقاء 
راكدا ٠‏ كبركة تسرح فيها الضفادع . إنسانيتى نفسها غدث بحاجة 
إلى إثبات ١‏ فالتحلل يتهددها . وعل أن أدفع عنها الفساد ,9" , 
وإذا كان العمل فيمة إنسائية وتجربة مممرورية للانسدماج فى السواقع 
وتعرفه بشكل مباشر فى سبيل تغبيره فإن رفصة الخنجر فى ( الك .مس فى 
يوم غائم ) تءبسر عن أن تجاوز الواقم لا بمكن بلوفه إلا بالحسركة 
العنيفة ٠‏ وأن ذلك لن ينم إلا بالاندماج بعالم المحر ومين واللجوعى 0 
ومن ثم النضال الدائب المسثمر . لذلك يغدو فياض بعد هذه التجربة 
مناضلا صلبا واعيا ؛ فالممل إلى جائب الثقافة ( فياض ) والثقافة إلى 
جانب العمل ( خليل ) , هما طريق صنع المناصلين الثوريين . وهما 
طريق الخلاص من الحيرة والتردد . بل الخلاص من الغربة . لذلك 
يشسر فياض الآن بأن البرد ليس من الثلج . وإنما د البرد كان من 
الغربة » والتجربة ثمث فى الغربة . والآن وداها للخربة )© , 
وو أغمض هينيه على هناءة الراحة بعد تعب . فى مدينته سيعيش ٠‏ 
وفى مدينته سيكتب , وفيها سيكافح . وشعر بسعادة غامرة ؛ بسعادة 
من يستقبل الدنيا بصدرة وأعداءه بصدرة وأصدقاءه بهيدرة أيضا 0 
وهتف كأنه يقسم : أبدا لن أهرب بعد الآن ! أبدا لن أهصرب بعد 
الآن :2*0 . مندها يقبل خليل المعلم والمسديق انتهاء فياضس إليه 
فيقول : د هذا هوابنى الحبيب الذي به سررت )29720 , 

وإذا كان فياضي قد أصبح بعد التجربة العملية ونوجيهات خليل 
مناضلا سلبا فإن الفنى ( الشمس فى بوم غائم ) يدرك من خلال 
ممارسته رقعسة الخليجر أن الخياط ليس صاحرا ولا موسيقيا ولكنه 
عرض ٠‏ بل إن توجيهات الخياط ورقصة المننجر تدفم الفتى لاتماذ 
موقف على أحد طرلى غور الدم الذى يفعسل, المديئة . وموقفه هذا لم 
بأت اعتاء!!, وإغا يان نتبجة وعبه بمستقبل طبقته . ووعيه سحثميا 
اتدحاره! كاند حار المحتل المتحالةة مسه : و وهذ! الصيف حين عدت 
إلى المانين؟ كانت دالة من ارام تسودها , وكره شديد لفرنسا عل كل 
مجه وف, كإ, مكات . إل" فى البيوت اله هي قلاع : كبيئنا . ول 


١ 


الكازينو؛. حيث يلتقى المستشار بأرباب هله البيسوث ؛ يلعبون 
البريدج ويرقصون التانغو»"" . كما يكتشف بالمقابل أن سككان 
الاكواخ د جميعا يدفون الارض نمتنا باشكال ممتلفة ٠‏ وأن الأرض 
تتشفق . وقلمة والسدى تتصدع . وصجهية عالئلتنا ليسث 
بمنجاة و2187 . لكن امتلاك الوعى بالمستقبل ليس أمرا هينا . ونخاصة 
بالنسبة إلى فنى بنحدر من أصول برجوازية ٠‏ وبعيش فى أجوائها . 
ولذلك لابد من المعاناة والمرور بلحظات تردد وحيرة . تجعله فى دوامة 
مسثمرة . ولعل معاناة الفتى أطول 0 ومهمته أصعب واشق ؟ إذ عليه 
س الفنى ‏ أن يئخل عن كثير من الامئيازاث الموروثة , ثم أن بهد من 
أجل الوصول إلى حالة من الاستقرار ء» ويحاكم ذائه . ويماول ردم 
فجوات التعالى البرجوازى فيها , إنه يتأرجح بين حدين !هم مع 
التانغو وأنا مع رفصة الخدجر . وعل أن أختار ع(" . وأيضا : دها 
أنا بعد كل نواياى أجابه بشك من الخياط ورفض من المرأة . وأحمل 
إئم الطرفين المتقابلين فى المديئة . فى القلاع مذئب , لأنقى متعاطاف 
مم الأكواخ . وفى الأكواخ مذنب . لانن أنتمى إلى القلاع ,800 , 
وهوف تأرجحه وتردده يمسد ضعفا بشريا مسوفا : ١‏ إننى معلق بخيط 
لا يرى فى صقف ترددى الملعرن بين حياة مريمة راكدة جاهزة . صنعها 
جدى الفنصلانو » وحياة متعبة شفية ٠‏ عل أن أصنعها بنفسى 41(0) 
ولكن هل يعنى هذا أن تردد الفنى وحيرته كانا نوصا من الرقص 
البهلوان على الحبال . الذى يحمل بين طياته الكثير من اللهر بالطبقات 
التحتية » والتمكن سن أساليب البرجوازية فى كسر ححيدة الصراع 
العلبقى وتمييعه , وصبه فى فنوات الرغبة الجنسية ؟ أم أن تمرده ذا طابع 
سطحس ٠.‏ لأنه كان نرعا من الاحتجاج الماطفى . كما هو المال 
بالنسية إلى تمرد الاجبال الجديدة فى أرربا وأمريكا عل المؤسسات 
الرأسمالية . وثمط الاخلاق والأعراف البرجوازية 899 إن الخائمة 
تاق لتنفى هله الاستنتاجات » فصلا عن أن ترد الفنى وحيرئه أمر 
طبيعى فى عملية التحول من طبقة إلى طبقة , وهو ترد له ما يبرره فى 
ساحات اللا شعور وفى معطيات علم النفس . ثم إن الفتى لم يكن 
يتلهى بامرأة القبو ؛ فهى / تنم معه الا فى زيارئه الثالثة » بعد أن حدد 
مرقفه , وأراد أن ينشمس ف عالمها بوصفها مستغلة ومضطهدة ٠‏ بفرل 
لها : و أنا جثت لانام على الحصير كفارة يا سيد . اخرجى ودعينى 
ولا تتأملينى , حذار أن تتاملينى . لا تتهمينى ! بالعذاب تعمدث ؛ 


بالظلمة والربح تعسدت . وسأفعل ما أعرف أن عل أن أفعل . ولكن 
حذار أن تقول افعل . . لم تبن بيننا مسافة اليوم .طويت المسافة ؛ ولن 
بطلق أحدنا على الآخر , لأنه لم يبل بيئئا واحد وأخر . لقند ماث جدى 
يا سيدئي اليوم ؛ مات ججدى يا سبد 459 ولم يتراجسع الفنى عن 
الطريق الذى اخختله لنفسه . بل نراه يستمر فيه حتى النهاية ٠‏ فيسود 
الظلام بينه وبين أبيه ‏ بعد مقئل الخياط . وينتقل الفتى نبائيا إلى 
صف المظلومين والمسحوقين . 


وتاخذ صورة المرأة ومشكلتها حجما مهما فى روايات الكائب . 
ولكن فى حين تعرضها ٠‏ الثلج يأتى من النافذة » من خلال اللجوء إلى 
ال':اثية . وتصوير شخصيات أخرى عدة ل..سم خطوط تتوازى بع 
الخط الذى, يرسمه فياضض وخليل ٠‏ فيان لتعمق من رؤبة الرواية 
وتزيدها إيضاحا . فإن « الشمس فى يوم غائم » تقدم صورة المرأة 
«رتبطة بصورة النظام القائم . 


ففى «الثلج يأل من النافلة » مقارئة غير مباشرة بين زوجة 
جوزيف وزوجة خليل ؛ فكلثاهما تنتمى إلى الطبقة الكادحة . تكن 
الاول ( هناء ) تمعل زوجها الحزى فى حمالة من الارتباك والخهرة 
الدائمة ٠‏ بسبب أنها لا تقيم وزئا للملاءمة بين مشروعية الطمورجح 
وضرورة الواقع » فى حين نرى زوجة خليل صابرة وصامدة . تعى 
رسالة زوجها فتنعاطف معه ( تشبه زوجة العامل أحمد عبد الله فى رواية 
« الضفاف الأخرى » ) , وسمتها ليس عن ضيق مكتوم وإنسا عن 
وعى . بل إن أم خليل تلمح فى حديثها عنها بأنها تحضر اجتماعات 
سرية من أجل نحرير المرأة(1*) ونجد ثنائية أخخرى بين أم خليل وأم 
بشير ١‏ فالاولى تمنج على نضال خليل . وتردد ما يتضمنه الوعى 
السائد حين تقرل : د قلث هم مادمتم بلا سند فالمسألة فالصو ٠‏ لر 
كان وراءهم رأس - وزير ؛ ناب . قلنا فيها وما فيها . لكن الجماعة 
بدون سند ؛ بدون رأس ؛ يركضون عل الفاضى . . يعملون بدرن 
فائدة . والمصيبة أنهم يدفعون من جيوبهم2** . أما أم بشير فإنها فى 
الخامسة والخخمسين . لكنبا عملية , لا تحب المماحكات. وتقوم بثادية 
خيدمات مهمة لفياض وليل ٠‏ رهى لاتهاب المكومة أو السجن ٠‏ 
وترى فى إضراب ليل والعمال ضرورة ؛ وتشجع عل ذلك . وهذا 
التباين بينها وبين أم خليل اسدمدته أم بشير من خلال اشتغاها عاملة ؛ 
فقد مشث قدبما على رأس النساء فى مظاهرة لعمال الريمى . ركانت 
تحمل العلم(”*) فالعمل أيضا . والممارسة هما ما جعلا أم بشير تمئاز 


والكائب لا يلجا إلى الثسائيات فحسب ( خخليل ‏ فياض ) ٠‏ 
( زوجة خليل ‏ هناء ) , ( أم بشير أم خليل ) ٠‏ وإنما يقدم نماذج 
أخعرى تتارجح بين هذه الشخصية أو تلك . وهذا ما يساعد عل 
تصوير ئيار الحياة المتتدفق علل اعشلاف خخطوطه وألوانه ٠‏ فهناك 
جوزيف المثفف الحزى الدى يعيش فى ع من التنافضاث التى تعرقل 
نحفيق طموحه , والنى ربما كان بسببها يبدوغير قادر على امتلاك الثقافة 
الثورية ؛ يتساءل جموزيف: ١‏ لاذا لا تؤمن الماركسية بالحظ 5 2400 , 
لكنه يبدو مستعدا للتضحية ١‏ إذ فى فياض بمنزله , ويقوم بمهمات 
نضالية وحزبية متعددة . وجوزيف يعيش فى جحيم بسبب زوجته 
ذات التطلعاث البرجوازية . وهئاك أبو خليل؛ الذى يترواح موقفه 
من نشاط خليل بين الرضى غير الكامل والتذمر غير الشديد . ثم 
هناك أبو روكز , الذى يتصف معوهره بالطيبة والممهامة والرجولة ٠‏ 
لكنه يعيش بالأوهام والاححلام : 


وفى « الشمس لى يوم غائم ) عدة نماذج لصورة المرأة 0 لكن أهمها 
امرأة القبر ‏ المومس . التى تمتلك إرادة التحدى . وتلعب دورا كبيرا 
مهما بالنسبة للفتى . فتدقمه خخطوات إلى أمام فى عملية التحول - 
الانتياء ٠‏ التى مموضها من أجل مستقبل مشرق . فهو يكتشف من 
خيلالها ممارسات عائلته(علاقات والده وخطيب أخحته معالموسسات 
الاخعريات ) الممثلة لممارساث طبفته كلها , حيث يقتلون الفلاحين 
ويحولون زوجاتهم إلى خدم , وبناتهم إلى بغايا ٠‏ ففتاة العشرين فثل 
أبوها الفلاح ونحولث إلى بغى من أجل الحصول غل لقمة العيش ١‏ أما 
الذى فقتل اباها فهر والده أو صدين والده . فمشكلة البغاء ذات أبعاد 
اجتماعية وافتصادبة . وفى مقابل هذه النماذج الفقيرة يقدم الروائى 
عدةصور للمرأة البرجوازية؛ فوالدة الفتى كانت تشارك والده فى الملك 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروائي 


والبيت وسماع التانغو وتقديس جده ‏ لكنها ليسث مساوية له ؛ إنها 
فطعة من أثاث البيث ؛ شىء من الأشياه . عبدة مفرفه من نقمة 
العبد:240) . فوالدته تفقد إنسائيتها ثماما . كا كانت جدئه الى 
لا تدخل فراش جده إلا من أسفل السرير . أما شقيقة الفتى فإنها 
تتزوج رئيس القلم . لا لانها نحبه أو لانه يجبها . فالحب ليس من 
مقومات الزواج عند العائلاث امالككة . وليس له أهمية إذا توافرت 
المقومات الأخحرى . مثل الملكية . وعراقة الأسرة والوجاهة ؛ وهذا 
عرف معمول به بحكم المصلحة والمادة والأفكار المتوارثة . الى لها 
قرة القانون . فهذا الزواج فى حقيقته هر اقتران ثروة بثروة . 

والكاتب يريد أن يدلل من خلال هله النماذج المتعمددة على أن 
النظام القائم يسلب إنسانية المرأة أيا كان انتماؤ ها الطبثى ؛ كما بشوه 
المراطف البشرية , 

وإذا كانت روايتا ‏ الثلج يأ من النافطة » وه الشمس فى, يوم 
غائم » تركزان على شخصبات محورية . شأنبها شأن ررايات حنا ميئة 
كلها . فإن اهتمامها بالموقف الذى نتخلء الشخهيه بقع فى المحل 
الأول . ومن ثم فمن الظلم أن نعد روايات حنا ميئة من نوع روابة 
الشخصية كما حددها إدرين موبر وفورستر . كما ذهب إلى ذلك بعص 
النقاد(ة*) لان أهم سمات الشخصية فى ذلك النوع من الروايات هر 
الثبات والكمال مذ البدابة('١)‏ , ولآن الشخصية المسطحة هى 
وحدها القادرة عل الوفاء بغرض كاتب رواية الشخصية )"١١‏ , ومهمة 
الروائى فى روابة الشخصية بنصب عل دفع ه شخصيانه إلى الحركة 
الدائمة أكثر من دفعها إلى صنع الأحداث 496 , والبناء الروائى فى 
رواياث الكائب جميعها يؤكد عكس ذلك ففارس والطروسى وفياض 
والفتى وزكريا المرسئل ( فى الياطر ) شخصيات روائية أبعد ما تكون 
عن التسطيح ٠‏ بل هى شخصيات نامية أو مستديرة99) ١‏ لاننا ثراها 
فى كل جوانبها , كما أنها تشارك فى صنع الأحداث , وتنم وتتطور من 
خلال التفاعل المستمر معها , 


وى «الشمس 5 بوم غائم » شلا وهى الروايية النى يقئف الناقيد 
المذكور بملاحظاته غندها ثم يعمم ‏ نلاحظ أن الكاتئب برسم 
شخصيائه ويمنحها ملامح عامة وخخاصة فى آن واحد و عامة لأنها 
طرحت دون أسماء 2 وأكسبت دلالة الفمل وافترن وضعها بوجودها 
الاجتماعى . وحجم دورها وسعة المكان الذى تتحرك فيه ؛ فى 
مشدودة زمانا ومكانا لكى ترضح وافعا وتعكسه , دون أن يعنى ذلك 
شذوذ وضعها فى زمان ومكان؛ آخر إذا ألغيت بعض حدود الفصل 
التارجمى ؛ وهى عامة لأنها ذات أحجام فعلية قائمة . هى نماذج تعبر 
وتطرح وضعا اجتصاعيا أوسسع . لكنها خماصة لكونها صررث فى 
الرواية من الحركة والممارسة والحوار والمشاهر بدقة )!2 فملامح 
الشخصيات تتضح من خلال نمو الأحداث . ومن خلال انتسماءائها 
الاجتماعية والسياسية والفكرية , بالطريقة ذائها تتحول « الأنكار 
الكامنة التى نشكل رؤى الرواية إلى صور ححمسية تتفاعل مع الواقع ٠‏ 
وتغذى الحدث ؛ وتزيد من تعميق الخطوط وشد أواصرها . وف 
« الشمس فى يوم غائم » يقوم الفنى بدور الراوى ٠‏ ؤيثم السرد بصسيغة 
المتكلم من أول الروابة حتى آخرها . وبذلك يتتخلص الكاتب مائيا 
من ظهور شخصبته ؛ فالبطل ليس هره الأنا؛ وإنما الآخر . ولاشك 
أن اختفساء شخصية السروائى يعد سمة مهيمة من سماث الرواية 
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شكرى الماضى 


الحديثة . ويونلف الكاتب تتمنيسات منسددة ‏ فى روابتيه ‏ بمهارة 
وافتدار ٠‏ حيث نقوم هذه التفنبات بوظائفها الفنية ٠‏ فتكشف عن 
طبيعة الشخصية ٠‏ وتستبطن داخعلها بدقة . والبئاء الروائى القائم - 
فى ١‏ الثلج يأن من النافذة ؛ ‏ عل الاختفاء . لابد أن يفرض عل 
الشخصية الااسترسال 5 التذكر والتداعي والحوار مع الذات أو مم 
الأخغرين . وقد جاء النذكر والتداعى ليكشف ماضى الشخصيات ٠‏ 
والمنولوج ليكشف العذاب والمعاناة التى يمر بها قياض فالد امل 
والخارج متصلان ؛ والكاتب ل ينزلق إلى مسئوى التحليل النفسى ٠.‏ 
وهر أمر قد يبعده عن تصوير الواقع ؛ فالتداعى والمنولوج بأنيان بشكل 
متداخيل ومتشابك مع اللحظة الحاضرة ‏ لذلك بندمج الماضى 5 
الحاضر والمستقبل, . والاعتماد ‏ بشكل أساسى ‏ مل هذه التقنيات لم 
يعرقل سير الحركة الروائية ٠‏ بل عمفها وجعلها أكثر تدفقا . لان 
ماضى الشخصية وذكرياتها ألقت باضواء على اللحظة الحاضرة فزادت 
من وضوحها . فالمنولموج فى الروايتين يقوم بخلق العام النفسى 
الداخعل للشخصية . إنه « ينقل التلقائبة الحية للعملية النفسية . 
ويومىء إلى الشعيرات الحذرية الدفيقة , الممئدة من أعماق الذرات 
الفردية لتنشابك مع نجارب الآخرين وخبراءهم ؛ فليس يار الشعور 
داخلنا إلا انعكاسا خاصا داخل النفس البشسرية لتناقضات العالم 
المهارجى وح ركته 10) مكلا تتعرف أفوال أى فياضص وامه من خلال 
شربط الذكريات فى ذهن فياض؛ ومتزج ماضى فياض بماضى خليل 
لنتعرف بدايات كل منهها فى ممارسة النضال . وكيف دهش فياض 
وانبهر بعالم المغارة التى يقرأ فيها خليل ورفاقه الكراريس الممنوعة مل 
الشموع . فالماضى الذى يوضح بداية كل مها فى النضال والانتهاء 
يأل ليوضح أسباب الاخنلاف فى موقف كل من فياض وليل فى 
اللحظة الراهئة . غير أن ما يؤخذ عل الروائى استخدام عبارة ٠‏ قال 
فى نفسه ؛ كثيرا فقد بلغ عدد المراث التى استخدم فيها هذه العبارة 
سا وثمانين مرة , (15) : إضافة إلى استخدام عبارات ممائلة مثل 
وفكرق لفسه » , 

ويأن من الحلم ‏ الكابوس ليكشف مدى التمرق والمعاناة التى يمر 
بها فياض بعد هربه وتخفيه220 . أما اليوميات فقد كشفت عن طبيعة 
شخصية جوزيف وماضيه بدقة ؛ وأما الرسائل فقسد كانت وسيلة 
اتصال فياض المتخفى بالأخرين . 


ولغة الروايتين التصويرية تمتزج بالشعر والحوار ؛ ففيها نجد تكاملا 
بين السرد والحوار . واللغة فيهما أبضا تدل عل تخلص حنا مينة من 
اللهجة التقريرية التى وجدثاها فى بعض المواضع فى روايته د المصابيح 
الزرف ؛ وه الشراع والعاصفة ؛ . غير أن بعض العبارات الفرنسية ‏ 
عل فلنها فى الثلج يأل من النافذة ٠‏ كانت تحتاج إلى ترجمة ولوفى 
الامش , فيها لو ظل الكاتب مصرا عل استخدامها . 

والجديد فى ٠‏ الشمس فى يوم غهائم » هو أن الكاتب يستلهم 
الحكابات الاسطورية ؛ معتمدا عليها فى القيام بالمقارئة والتقابل 
برصفها تعبيرا عن معنى الفعل والحركة المستمرة . ولعل استلهام 
الاسطورة ‏ وليس تضمينها ‏ كما رأينا فى ٠‏ الشراع والعاصفة » يدل 
عل تطور الادوات الفنية الحديئة وتوظيفها بنجاح أكبر . تقرل 
الأسطورة : ؛ فى الزمن غير المسطور فى كتساب . كان معبد وكانت 
صورة فى معبد . وفتى يهرى الصورة التى فى المعبد 29*06 . ويظل الفتى 
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يرفص حتى تخرج الصورة وتبتسم له . لقد رآها تبرز وتتشكل وتنجسد 
امرأة رائعة الجمال . وحين لمسها والبكاء على صدرها ل يقع إلا عل 
حجر . ولكنه كان واثقا أن الصورة رجت من الصورة . وأله رآها . 
وأنه لو رفص لها لخرجت إليه ثانية ؛ فالكائب يوظف الاسطورة فى 
روايته بوصفها أداة فنبة ذات طابع رمزى , تتضافر مع الرقص فى 
محاولة لتمثل الواقع وتجاوزه فى أن واحد . وعن طريق الحركة لستطيع 
أن نعيد للصورة دماءها ونعيدها حية . 


وبالحركة المستمرة تحقق أحلامنا ورؤ اننا عن طريق الفعبل -. 
النضال . هنا تعائق الاسطورة الواقع ‏ كما تقول مقدمة الرواية ‏ 
ويتجسد التاريخ حاضرا ومستقبلا ٠‏ ريكون للرمز مدلول على أكثر 
من مستوى . فالوجود البشرى لوحة صامتة معلقة على جدار الزمن . 
أو مياه أسئة لن يجديبا الجمود الذى يمرها إلى مستنقمات راكدة . 
والحركة هى الممتاح الرحيد . ولن تتحقق هله الحركة إلا بلم شمل 
المحرومين , وتوحيد صفوفهم . ونجاوز جميع العقبات والسلبيات التى 
تعترض الطريق ؛ هذا ما يحرض عليه اسلفياط . ويدفم روحه ثمنا هذه 
المهمة . ونتحول الاسطورة فى اللحظات الحاسمة من رقصة الشاب 
الاولى بالخنجر . حيث يرى س أويتراءى له ابتسامة صافية عل ثغر 
امرأة كالشمس فى سماه زرقاء . وهى تتحول إلى حقيقة أيضا من خلال 
عزف ضابط الإيقاع , الذى يؤكد للفنى أن ما رأه صحيح ١‏ فيقول 
له : ه قصصست الواقعة عل الخياط فاكد أن ذلك لم يكن وهما . وأن 
فتاة التمثال خرجت من الرخام . وأني لو تابعث العزف فسا لبعد 
الحياة فيها 2990 . فوجه الحبيبة الذى يبدو مشرفا مبتسها من خلال 
الشركة ٠‏ رقصا أو عزفا . تعبيير عن إمكانية الولادة الحديدة لكان 
الاكواخ البائ.ة . فالشمس ‏ شمس الثورة ‏ لا يمكدن أن تبقى خلف 
الغيوم ؛ إنها ستشرق ححتها عندما تجد فارسها العنيد الذى يتوئب ليبدد 
الغيوم ويصرخ : و كلنا ساقطون فى قاع البسر نحن 2'''00 . هنا 
نفتسرب من الأسطورة الحقة . التى تعنى القارىء المعاصر . والتى 
بعرفها : فان ديرليون ؛ بأنها « دعوة إلى الجرهرى ١‏ إلى الإنسان الذى 
ينتصب ١‏ والذى يعرف كيف يقول لا ما أعطى له كواقع )2110 , 
هكذا يستخدم الروائى الأسطررة والمنولرج والحلم أدوات فنية بتقن 
توظيفها بحيث نصب كلها فى السياق الروائى الذى يقدم من خلاله 
رؤ بة ثورية شاملة من الحياة ؛ تتمثل فى النضال الدؤ وب ضد قوى 
الظلم والقهر الاجتساعى والاقتصادى 0 سوام كانت هذه الفوى 
متمثلة فى طغم طبفية مستغلة . أو فى غمار أجنبى ٠‏ ويرسم طريق 
الخلاص للفقراء متمثلا ‏ ارتباطا مع ما جاءث به هزية حزيران ‏ فى 
النضال ضد العدو الطبقى والقومى فى آن واحد . 


وإذا كان خليل ( الثلج بأ من النافذة ) والفياط ( الشمس فى يرم 
غائم ) بمثلان الطبقة العاملة . ويقومان بدور المعلم والمحرضص 
للمثقف , البرجوازى الصغير ( فياض ) , والبرجوازى ( الفنى ). 
فإن روايات عربية أخرى أكدت هى كذلك السدور القيادى للطبقة 
العاملة بعد حزيران ؛ ففهمد إسماعيل بقدم فى روابته ٠‏ الضفاف 
الاخرى ١26‏ موذجين للبروليتاريا الثورية القائدة هما( جعفر عل 
وأحمد عبد الله ) . كما يفوم بتعرية مراقف المثقفين من خلال شخصية 
كريم الناصرى المستعار من رواية ٠‏ الوشم » لعبد الرحمن الربيعى 0 
الذى ينتهى به الأمر إلى الارئماء فى أحضان السلطة ٠.‏ وشخصية كاظم 


عبيد بطل رواية ٠‏ ابل » مموذج المثقف اليسارى المتطرف . . . وهو 
يصور ردود فعل هذه الشخصيات إزاء إضراب عمالى . وهو تعبير عن 
الدعوة إلى الممارسة والنضال الفعلى . فالثرثرة فاث أوانها . والتجربة 
العملية هى المحك الأساسى الذى يكشف الشورى الحفيقى من 
الثورى المزيف . 

ويسدمسر حنا ميلة فى استخدام صيغة المتكلم فى روايئه 
« الباطر 2106 , التى تجسد نطور رؤ ينه الفكرية والفنية . لكنه يتتخل 
الرمز وسيلة للتعير بشكل مكثف عن رؤ بت النى نساير حركة الواقع 
الاجتماعى والسياسى بعد هزيمة حزيران أبضا . « فالياطر ؛ مليئة 
بالرمرز( حول الذئب إلى كلب , الأسد فى قفص , الحمار الذى يرفع 
أذنيه عند الشدة ) والايماءات المكثفة باللغة الشعربة التى تلائمها 
وتزيدها غنى ونعددية . غير أن أهم مافى الباطر هو رمز الغابة النى 
يلجأ إليها زكريا المرسئل مطاردا بعد جريمة قئل ٠‏ زخريادس ؛ صاحب 
الخمارة . ومنذ هذه اللحظة تسلط الرواية عدستها عل الغابة التى 
يبرب إليها زكربا ٠‏ وتنقطع تماما عن المديئة حتى المشهد الأخير حين 
يقرر زكربا العودة لإنقاذ أناسه وأصدقائه من خخطر الحوت ‏ الرمز 
الذى بهد المديئة بأسرها , ولعل الكائب ييدف للتعبير عن رؤ ينه إلى 
إقامة مقابلة فنية بين المجتمع فى المديئة والحياة فى الغابة من خلال إقامة 
زكريا ببا وتعدد نشاطه فيها . غير أن هذه المقابلة قد تمعل الدارس 
المتسرع أو الناقد المزاجى بعدها مقابلة رومانسية . حيث نجد أن 
تطورا كبيرا يلحق بشخصية المرسئل حين يلجأ إلى الغابة أو بهد بها 
ملاذه الوحيد . وقد يزداد هذا الأمر إشكالا عشد البعض - ولعله 
وضوح عند غيرهم ‏ حين نعرف أن الغابة النى للا إليها المرسئل هى 
ذاتها التى لأ إليها ه سعد ؛ بطل شكيب الجابرى فى و وداعا 
يا أفاميا » , 

والوقوف بالرمز وتقئية استعماله تختلف باخشلاف السروائى 
ورؤ ينه ٠‏ وموضوعه موضوع واسع متشعب . ولكنا ثقف هنا لنلاحظ 
فى شكل عام غير مستوعب الفارق الجدرى بين كاتب ذى نزعة 
رومانسية ذائية وكاتب ذى نرعة اشتراكية ل نصوير المكان ذائه , 
وتشكيله فنها , ليصبح هذا التشكيل ذا دلالة فى التعبير عن موفف 
حيال الذات والمجتمع . 

ولابد أن نذكر فى البدء أن هناك نقاط تماس بينهما . فالمكان هو ذاته 
( الغابة ) ؛ ثم إن المرسنل ‏ كما هو الأمر مع سعد بشعر بالراحة 
والسعادة فى الغابة بعيدا عن الأخعرين فى بداية للحوثه إليها عل الأفل : 
« بدا لى عندئد أن الحياة حلوة هكذا بدون ذهب ولا ماس . بدو 
بيت ولا زوجة ولا ولد . كل هؤلاء أعداء عل نحو ما ٠‏ ولبس من 
صديق إلا البحر . هو وحده الذى يقبلنى ويعرف سريرق ٠‏ ويقدر أن 
يغسلنى من خطيثتى 2٠١10:‏ , لكن نقاط التماس هله ينبغى ألا تحدم 
الدارس ؛ لان الفارق بين الروايتين كبير بصل إلى حد الننافض , بدءا 
من المتطلقات والدواقع فى اختيار المكان رتصويره ٠‏ وانتهاء بالأهداف 
والنتائج . 

فسعد مهندس تعدين يلجأ إلى الغابة بمحض إرادئه , والاصح أن 
يقال نئيجة رؤ ية مفادها رفض العالم ‏ لعدم قدرئه عل إصلاحه ‏ 
وجحاولة النلاص عن طريق التوفيق بين متئافضين هما العودة إلى الفطرة 
والبدائية مع التسلح بالعلم . . . لذلك أقام كوه فى الغابة لإنجاز 
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هذا الوهم . هذا فى حين أن زكريا المرسئل ‏ الذى لا يعرف القراءة 
والكتابة ‏ بلجا إلى الغابة مطاردا ومرغما بعد جريمة فتل « زخريادس » 
صاحب الخمارة . وإذا كانت الغابة تبعث فى نفس سعد السراحة 
والطمانينة بعيدا عن الآخرين فإنها تبعث فى نفس المرسئل فرصة 
للتامل والتفكير فى طرائق الحياة ؛ وهى سمات جديدة فى شخصيته 
ما كان له أن يتوافر عليها فى المديئة بسبب لاله المسثمر وراء لقمة 
العيش ٠‏ وبؤسه واستغلال الآخرين له 5 وهمرل العبابة يشعر فى 
الغابة بالتوححد والقلق . ويحاجته الماسة إلى الأخرين . وإذا تهان'سعد 
مثاليا فى علافته بنجود ‏ حيث يخاف ندئيسها ‏ فإن زكربا يبدو وافعيا 
إلى أبعد حد مع « شكيبة الراعية ؛ ٠‏ التى بدث إنسانة وافعية . فى 
حين بدث « نجود ؛ أقرب إلى التمثال . ومن هذه الزاوية بلمس المرء 
مفارقة مهمة ؛ فعل صعبد الممارسة الجنسية سرى ٠‏ سعد » يقوم 
بخديعة الآخرين فى الغابة ‏ وهو الذى يبرب إلى الغابة بسبب خديعة 
إياه ‏ فيمارس الجنس مع زوجات أصدقاله . فى حبين نرى المرسئل 
يعامل المرأة نى الغابة معاملة إنسائية , وهو الذى كان بمارس الس 
مع زوجته وغيرها فيه بشبه الاغتصاب . 

وإذا كان سعد يعيش فى كوخ يتوافر فيه كل منطلبات العيش فى 
الغابة . إضافة إلى خادم أو أكثر . فإن زكريا بمرض فى الخابة ويجموع 
ويعرى ويتوحد ويتألم . وفى حين يبدر سعد مصمما عل فطع علافته 
بالآخرين نرى المرسنل يقتله الحنين إلى العودة إلى المديئة ( وقد فمل فى 
النباية ) فسعد فردى إلى أبعد حد , وهو بنشد العزلة والتوحد . فى 
حين استطاع المرسئل . هو الذى فيرته الغابة الكريمة مثل 
البحر* ١‏ أن يصبح قادرا على التضحية فى سبيل الأخسرين . 
لذلك يترك عالم الغابة متوجها إلى عالم المدينة لإثقاذها من الحوت , 
واللافت للنظر أن الغابة فى : الباطر »نملو من الوحوش نماما . فى حبون 
نجد فى « وداعا يا أفاميا » المبيرة التى تحاول أن تفترس « نجود » . 
ولكن من الإنصاف الفول هنا إن شكيب المابسرى يستخدم ثقنية 
القطع المكان بعد حادث المبيرة ‏ تجود ؛ وينتقل بعدسة الرواية إلى 
كازينو اللاذقية ؛ حيث القديعة والزيف ٠‏ لبدلل بواسطة هله التفنية 
عل أن مجتمع المديئة ليس أقل وحشية من عالم الغابة . وربما كان أكثر 
مله وحشية , 


ولكن إذا كان عام الغاية هو البديل عند شكيب المابرى للزيف 
والخداع الذى يتصف به مجشمع المديئة . لها هدف حنا ميئة من نصوير 
هله المعادلة : المديئة س الضابة ؟. 


يتضح ‏ عل الرغم من الاخثلافات الجذرية البنية التى ذكرئاها ‏ 
أن حنا ميئة يرفض هو كذلك عالم المدينة القائم علل الغش والخداع 
والامتنغلال واستلاب إنسانية الإنسان ؛ ذلك العالم الذى كاد أن يحول 
الإنسان إل وحش » هو ما كان عليه زكريا المرسئل 5 أثناء وجوده 
بالمديئة ٠‏ لكن زكريا إذ يهرب إلى الغابة وبعيش فيها وحيد! فإنه يصبح 
أكثر. تاملا ونفكيرا وحذرا فى كثير من الأمور , كما ينناح له هنا أن 
يسترجع الكثير من الحوادث النى مرت به . فيشعر بالندم العميق عل 
تصرفاته الهوجاء مع زوجثه وحتى مع « زخريادس » نفسه . هلء 
المراجعة وهذا الظرف اليد الذى يتوحد فيه زكريا ججعلانه يعيش 
عيشة أقرب إلى حياة « الإنسان البدائى » . حيث يقثاث الاعشاب 
والاسماك . ثم يلتقى بشكيبة فيشعمر بحاجده إليها ٠‏ فيماملها ل 
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حرص وحذر ء وربما بنقدير واحترام ؛ وهو أمر يجعله يفكر فى نظرته 
إلى المرأة ٠‏ كما تتم المقايضة بينهها فى الحاجات الأساسية ؛ فهو يعطيها 
السمك ٠»‏ وهى تجلب له من القرية الخبز والتبغ والملح والبصل . 
وتنطور علاقتههما فيمارسان الجنس بشكل طبيعى . دون أبة سلطة أو 
قهر من طرف أي منم| . بل إن شكيبة تشترط عليه حين تعود بعد غيبة 
ألا يكون كاذبا أو تخادصا : ٠‏ أعفئنى من الكلام عن أصل وفصل 
رمشكلتى . لأكن من أكرن , إلا أن أكون كاذبا أو تالا . كانت 
تطلب شيئا واعحدا : ألا أكون قد خخدعتها("١2‏ . لذلك فإنهها بمأرسان 
الحنس . ويصلان ريبما لأول صرة إلى قمة النشوة ٠‏ بسبب نجسيد 
العلاقة الطبيعية بين الرجل وامرأة .ولأول مرة أيضا يحب المرسئل 
ريعشل ؛ فركريا يصبح إنسانا ذ! عراطف بشرية صادقة بعد أن تل 
عن شراسئه التى اكتسبها من المدينة ٠‏ واضحى إنسانا يفكر ويتامل 
ريضحى من أجل الآخرين . فيترك شكيبة فى البداية لانه لا يريد أن 
يورطها فى مشكلائه!""22 , سم أنها مصدر السرور والسعادة . 

ولكن إذا أضحى المرسئل فى الغابة إنسانا يمب ويعشق ويضيحى . 
وتخل عن الشراسة والوحشية التى كان عليها فى المديئة ٠‏ فهل ييدف 
حنا مينة هو كذلك إلى التساؤل المهم : أبهما مجتمع الغابة الفعل 5 
وإذا كان الأمر كذلك . ألا تراه يفدرب من شكيب السابرى اذى 
يرفض مجتمع المدينة المنوحش ؟ ثم هل ثراه يدعو إلى حياة الفطرة 
والبدائية كما دعا شكيب الحابرى فى روايته ؟ 
امدق أن الفارق المذرى بن بن الثنين ؛ فإضافة إلى الاخئلافات التى 
ذكرناها قبل قلبل بتضح أن عالم الغابة عند حنا مينة ليس بديلا عن 
ممتمع المديشة المرفوض . وإثا هو رمز مسد الوضسع الطبيعى 
للإنسان , الذى قلبه المجتمع الطبثى . قعالم المديسة ينشى عل 
رأسه ؛ وهو وضع استنائى . أما الوضع السليم فهر الوضع الذى 
يجسده الككاتئب فى إقامة علاقات ملبيعوة بين الإنسان والإنسان وبين 
الإنسان والطبيعة . من خلال الرمز - المعادلة ؛ التى يرسمها ؛ عبر 
الإقامة المؤقتة التى « أرغم » زكريا المرسئل على أن يحياها فى الغابة . 
لذلك فإن الصفات التى اكتسبها المرسئل فى الغابة لم نككن مكتسبة فى 
حفيقة الأمر , وإنماهى صفات أصلبة وطبيمية ملازمة للإنسان . لكن 
الظروف الاستثنائية قد نسليه إياها . فالغابة إذن رمز لعالم خال من 
الملكية المخاصة . ينتفى فيه الاستغلال . ويستطيم فيه الإنسان أن 
يستعيد صفاته الإنسائية المستلبة فيصسسمح أفدر على التضحية . رعل 
التعبير عن عواطفه البشرية بشكل صادق . دون أية حراجز 
من أى نوع . لذلك جمتار الكاتب شكيبة امرأة ١‏ تركمانية ؛ فى 
محاولة لإزالة حتى حاجز المغة بين الإنسان والآخر . نم إن حنا ميئة 
لا يدعو إطلافا إلى المودة إل حياة السطرة والبدائية . لذلك كان 
المرسئل فى لحوئه إلى الغابة مرغما ومضطرا . ثم إن المرسئل ‏ مع كل 
ما حققه فى الغابة ‏ يمرض ويجرع وبنعرى ويتام . وننتابه مشاعر مرهقه 
بالتوحد ١‏ بل إن حنينه للعودة إلى المدبئة كان ملازما له ميل البداية ؟ 
فهر دزلته وتوحده فى الغابة يفكر فى الآخرين ويماررهم , لأانه عل 
الرغم من كل شىء لا يستطيم غير ذلك ١‏ يخاطب السيادين في ذهنه 
و حين تسحبون شباككم . , تجمعرن الخير فى سلالكم . وتمضون إل, 
عدينتنا . سلموا لى عليها . قولوا لها إنبا عامرة : وإننى أحبها ور 
كانت عاهرة . لاننى لا استطيع غير ذلك(*'١)‏ وهر يصف المديلة 
٠‏ بالعهر » لأنما ناكرة اسن 3 فرجال البحر الفقراء هم الذين يحمونبها 
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من هجوم الحيئان , ويبذلون أرواخهم دفاعا عنها . ثم يأ الملاكون 
فيكرمونها ؛ ففى وت الشدة عند هجوم الحيتان يقسول المرسسل فى 
نفسه : ٠‏ عندئل تتذكر مديننى أن رجال البحر الذين تلحق بهم الأذى 
والعار هم الذين يحمونا . وهم لا أصحاب المراكب والخمارات - 
كانوا يستحقون إكرامها لولم تكن عاهره :2240 . لذلك حين يلئنى 
المرسئل ببعض البحارة الفارين بضواربهم من الحوث اذى يهاجم 
المدينة ويهدد الميناء والئاس ٠‏ يصرخ المرسئل : ١‏ إه يا مديلقى التي لى 
يعد فيك رججال ٠ )1١١١(‏ ويمن عل الملاكين الذين لا بسمسحرن 
للبحارة الففراء بقتال الحوت ‏ الرمز : « ماذا أقول أنا ؟ أقول إن 
مدينتى شردتى ؟ والرجال ؟ نراهم نشردوا مثل ؛ منعوهم من النزول 
خوفا عل الفوارب. وأعرفث جماعة الميناء, هؤ لاء الذين يتولرن 
العملية من المقهى من وراء د النراكبل » هم لا يقائلرن الحيئان ٠»‏ 
وحتى حين تدوخ لا يغامرون بربطها . يتتظرون أن ثموث فى أرضها أو 
تذهب كما جاءت . لا يسمحون للبحارة بقتاها أو ريطها 23١92,‏ , 
فالمرسئلى عند هذه اللحظة بثرك الغابة وشكيبة ويتوجه بإصرار نحو 
المديئة للإسهام فى مقائله الحوت ‏ الرمز . . ولعل الحوت يرمز إلى عدو 
خارجى جاء من وراء البحار ذلكن المرسئلى ‏ الفقراء فاومره وانتصروا 
عليه ؛ وعاد د جثه فى براد » إلى فرنسا . فى الطريق نفسها التي جاء 
منها . أما التجار والسماسرة المتمحالفين مع المستشار الفرنسى فهم 
السذين جئوا الحصاد . « ولكن رئيس البلدية . المرؤ وس بدوره 
للمستشار . أعطاه لنجار بيروت . وهؤلاه كانوا سماسرة لتجمار 
فرنسيين . فنقل حبر المسكين إلى فرنسا فى البحر . في نفس الطريق 
النى جاء منبا ؛ ولكله فى العردة كان جثة فى براد , وفد زعم الارمنى 
الأعرج أنيم أعادره إلينا فى معلبات باهظة الامن ٠‏ وأن عظامه حولت 
إلى تماثيل ٠‏ وأنها ثروة ضاعت علينا ٠‏ ولكن أحدا لم يصدق الارمنى 
الأعرج 60" . وإذا كان الحوث القديم الذى قضى عليه يرمز إلى 
المحتل الفرنسى فإن الحوث المديد يرمز إلى العدو الججديد . المحتل 
الإسرائيل الذى 0 يبد من يقاومه . ربما لآن المديئة ‏ الملاك شردت 
المرسئلى وبقية الفقراء ومنعوهم من مقاومته خخوفا عل قواربهم - 
أملاكهم ومصالحهم . لذلك يصرخ المرسئل : وهل خلت مدينتنا 
حقا من الرجال؟ :2190 ثم يصرخ أيضا حين برى الذعر والقهر فى 
العيون ؛ والمدينة بلا رجال . ويبكى للهزيمة ‏ الكارثة و ممال | 
ما مات الرجال . . لا يمكن أن يموت الرجال . وبكيث فهرا ؛ بكيثت 
لان عيونهم + الحزيمة فى عيرهم ٠‏ كانث خخرساء . جايدة ومذعورة ٠‏ 
ولانهم رفضوا أن يصدقوا وأن يجيبوا . وتحلوا فى مساعة الشسدة عن 
مدينتنا وهربوا 2١١1)‏ . لكن المرسئل الذى يذهب لحصار الحسوث 
ومفاتلته نراه يؤمن بقوة عمال البحر وصياديه الذين هزموا البحر 
وأمواجه الغازية فى الماضى ( لاحظ الدلالة هنا ) . وقذفوا الحبتان 
بالبحر : د هذا لا يمكن ! لا أصدقه . أنا أعرف مديتى ؛ أعرف 
بحارئها وصباديها ورجالها . أعرف أن البحر قذفها بحيتانه وغزاها 
بأمواجه وفاشر عليها بمياهه . وطغى وبغى وأضرق كثيرا من مركبها 
واهلها » وزعزع كثيرا من بيرتها , وافثلع أشجارها ؛ وناحث 
عواصفه وأمطرت طوال ليال وأيام سماؤها . ولكن مدينتى ظللت 
دناك . ثم تراجع البحر عن ابتلاع المديئة . الحيتان تبدلع الاسماك 
لاالصخور. ومعدة البحر الكبيرة تزدرد السفن لا الفلاع , كانت 


بيوننا قلاعا . وكنا .راس هذه الفلاع . كنا رجالا ؛ فماذا حدث 
الآن ؟ ماث الرجال ؟ كل الرجال ؟ محال ؟ 233600 , 

إن كل ذلك يؤكد تفسيرنا للدلالة الاجتماعية للزمن الروائى عند 
حنا ميلة ٠‏ كما يؤكد أن ١‏ الياطر » - ببنائها الرمزى ولغتها الشاعرية - 
توضح الفارق الجذرى بين تصوير الغابة لدى الجابرى فى « وداعا 
با أفامبا » وتصريرها عند حنا مينة فى ١‏ الهاطر ؛ . حيث تصبح رميزا 
لعالم جديد بنتفى فيه الاستغلال , وتعود إلى الإنسان سماته الإنسانية 
الاصلية المسثلبة ٠‏ فيصبح عندها قادرا عل الصعود ورفض افزيمة . 
«فالياطر » تدعو إلى التغيير والثورة , وإلى الالتحام بالجماعة من أجل 
مماربة التحالف البرجوازى الاستعمارى . فى حبين تدعو د وداعا 
يا أفامها ؛ إلى الترحد والعزلة والمهروب ومعاداة الاخرين ٠‏ وإلى العودة 
إلى أحضان الطبيعة . أى إلى حمياة الفطرة والبدائية ؛ وهو سمل وجمى 
على الصعيد الراقعى . فنقطة التماس بينهها إذن هى رفض المجتمع - 
المديئة . لكن الخابة عند الجابرى بديل للواقم, فى حين أنها عند حنا 
ميلة رمز . ونقسطة البداية تمتلف. بشكل جبدرى عند كل منهما ؟ 
فالجابرى رافض من أجل الفرد ومن أجل ذائه فى حين أنه يرفض الآخر 
من أجل الجماعة المحرومة . وفى سبيل عالم جديد . ومادام الأسر 
كذلك فلا بد أن تكون النباية ممتلفة إلى حيد التناقض كذلك , فالبناء 
الروائى عند الجابرى يعكس اليأس والتشاؤم . لأنه مؤسس عل رؤية 
وهمية , فى حمين بعكس البناء الروائى فى الباطر الممكن والتفاؤ ل 
والإصرار عل القتال من أجل اللجماعة , 

ولعل المقارئة بين شكيب المابرى وحنا مينة تبرز الاخيئلاف الجبل 
بين فنان الطبقة المسيطرة الذى يرفض هالمه ولكنه يثبته حون يصوغه 
بصورة وهمية ١‏ أى يثبته بتجميله ؛ أو بتقديم موقف منه بيدف إلى 
إبقائه لا نحطيمه . وبين فئان الطبقة المضطهدة ؛ الذى يرفض العام 
البرجوازى فيهدمه مرتين , أو يطمح إلى هدمه مرئين : عندما يصرغه 
فنيا ؛ وعندما يصوغه ليبرز ضرورة هدمه0190) , 

ولعله من المفيد أخيرا أن نقف سربعا عند رواينى حنا مينة اللتين 
صدرئا بعد اليباطرء»ه؛ رهما د بقايا صورع. 23119 
« والمستتقع و( , وهاتان الروايئان تشكلان ثشائية ٠‏ ويمكن أن 
نعدا بمثابة سيرة ذاتية للكائب » حيث يستعرضص ححيائه وحياة أسرته » 
يدها من أوائل العشريئيات حتى سلخ لراء إسكندرونة عام ذلاةا, 
أى بداية الحرب العالمية الثائية . ولبكن هذه الثنائية يمكن أن تقرأ بعيدا 
عن السيرة الذائية . عل الرغم من المادة التسجيلية الواضحة ؛ النى 
عمد إليها الكائب من خلال ذكر الاسهاء والأماكن التى تنتقل إليها ٠»‏ 
والاحداث التى عاشها مع أهله . 

فالكائب يحرص عل كتابة سييرته الذانية ؛ مع إعطائها بعدا 
اجنماعيا وسياسيا واقتصاديا للحقبة الزمنية المصورة . ومن هنا يمكن 
أن نقول إن الروايئين نؤ رشان لنضال الطيفة الكادحة السورية ضد 
الاستعمار الفرنسى وظروف القهر الاجتماعى البائسة التي كانت 
تمياها . والكائب يحرص ف ١‏ المستئقع ؛ بصفة خخاصة عل توضبح 
بدايات نضال العمال من أجل إقامة ٠‏ سكنديكات ؛ ‏ نقابات وغيرها 
من المطالب الحيائية المشروعة . 

ومع أن الروايتين تعدان استمرارا لمسار الكائب الفكرى والفنى 
فإهيا لا تتضمنان جديد! ‏ عن الروايات التى عرضنا لها على صعيد 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى 


تطور الشكل أو التكنيك . ولذلك فإن الوقفة التفسيلية عند الروايتين 
قد تعد من قبيل الإطالة غير المسوغة , 

هكذا يؤكد المسار الفنى الروائى لما ميئة نصوير القوى, الشعبية فى 
نضالها ضد قرى الظلم الاجتماعى والسياسى , كما يؤكد العلاقة بن 
القضيتين الاجتماعية والوطنية . وينتهى ذلك المسار إلى تقديم رؤية 
اشتراكية عميقة وقوية بعد هزيمة حمزيران ؛ فشرى فى مركز هلم 
الرواياث البطل العامل نموذجا يمثل الطبفة العاملة المؤهلة الوحييدة 
لقيادة حركة التحرر الوطى والاجتماعى . أو البطل المثقف الذى 
ينتهى بعد معاثاة شديدة إلى الاهتداء والالترام بفكر الطبقة العاملة , 
والرؤ ية الغنبة والفكرية تبدو متكاملة ؛ أى أن روايات ما بعد هزيمة 
حيزيران تعد استمرارا لتجسيد رؤ بته . فالبطل العامل ولدء الواقع 
الجديد ولا بعود ظهوره إلى جرد مصادفة أوحدس مبهم ١‏ إذ إن هناك 
: علاقة حيوية بالغنة الأهمية بين المنظور والدموذج. على أساسها يتمكن 
الكاتئب الواقعى الموهوب من إدراك تصوير الانماهات التاريخية 
والاجتماعية المنبثقة من الواقيع , بدون أن يعنى ذلك على ونه 
الضرورة تطابقا كاملا مع التطور السياسى ؛ لأن المهم فى الأدب إن 
هر رصد صيغ الإنسان فى تجراها المتغير , وفييم تطورات التماذج 
الموجودة بالفعل » وقيام نماذج أخرى 5 وفوق كل ذلك النعرف عل 
العئاصر الجوهرية داخل العملية التاريمية نفسها ١7‏ كما يقول 
و لوكاش » . ويلاحظ أن الشخسية المحورية فى روايات نا ميئة تقوم 
بما يشبه الاسئدارة فهى تبدأ من موقع معون أو نفطة محددة ؛ ثم تحود 
إلى ذلك الموقمع أو تلك النقطة . بعد رعلة من المصائاة والبحث 
والتتأمل , عل طريق اكتساب الومى الشورى . هكذا نشرى أن 
الطروسى يبدأ من البحر . ثم يقهم قسرا فى البسر ء ثم يعسود إلى 
البحر . بعد أن أصبم انتماؤه إلى الجماعة مئينا . وكذا فياض ٠‏ 
يهرب من ساحة النضال . ثم يختفى فى لبنان ٠‏ لم يعود إلى مساحة 
النضال ذاتها بعد أن استفاد من دروس الغربة . والفنى . الذى ينتمى 
إلى الفصور وينضم إلى سكان الاكواخ بعد معاناة شديدة وأزمسات 
حادة » ثم يعود إلى قلعة أبيه ليسدل الظلام ؛ ويملن رفضه النبائى 
لعالمه الموروث . حت زكريا المرسئل . يبرب من المديئة إلى الغابة » 
ثم يسود إلى المديسة ليقاتل فى سبيل اللجماعة . ولكن بعد هيده 
الاستدارة التى تعم عبر تجارب فاسية مريرة ٠‏ وتتتهى بامشسلاك البطل 
للوعى الثورى . فهل تتحقق صبواته وأماله فى التغيير ؟ وإذا م 
بتحقق ذلك فكيف بثلاءم ويتكيف مع الواقع المخارجى ؟ 

تتسم روايات حنا ميئة بسمة مهمة ؛ تتمثل فى أنها أشكال فنية 
نهاوزية ؛ فهى نؤكد الدور القيادى للطبقة العاملة ترافقا م سدليات 
الواقع الموضرعى بعد اطزيمة ولكن إلى الآن لم يتحقق ذلك . لذللك 
فإن الاستدارة التى يرسمها الروائى تعبر عن نسرورة تعرف الواقن 
رنمسس آلامه بشكل مباشر ‏ والاندماج بد عبر مسار تشييره ؛ كماتدك 
من ناحية ثانية عل أن حنا ميلة أمين مم نفسه ومع فئه وواقعه ؛ فليس 
مفروضا عليه أن بنقلنا من الجحيم إلى جنات عدن , ويحقق فى الرهم 
والخيال . ما يعجز الواقع عن تمثيله والوصول إليه . ومن هنا تبقى 
مهمئه تحليلية بحتا ؛ فالبطل فى رواياله لا يحدث التغيير الممللرب. ٠‏ بل 
هر ليس مطالبا بذلك ؛ وإنما يطلب منه ‏ لكى يتكيف ميم الواقح 
الخارجى أن يستمر فى الحفاظ عل المعابير القى كرص نفسه لخدمتها فيا 
لو استمرث. العلاقة وشيجة بينه وبينما . 


بن 1 


شكرى الماضين 


ولابد أن نذكر بعد ذلك أن التحرلنات الاجتماعية قد أسهمت فى 
تعميق التفاعل بين الذات والموضرع. وثمنين أواصر اللقاء بينبها ؛ وهو 
الآمر الذى يبدر أثره راضحا فى تلور المسار الفكرى والفنى للكاتب ء» 
واتجاهاته نحو النضج . وى أفكينه من التعسير غن رؤ بته الفكرية 
والفلية بوضرح وقرة . أى فى تقديم أشكال فنية تجاوزية . وهذا 
ما تزكده بعض السمات الفنية والفكرية . الت بمكن أن تستنبط من 
مساره الروائى منذ البداية حتى صدور آخبر أعماله . 


كه 


أو 


ثانيا 


رابعا : 


: تقدم العساءة الت, شيده حنا ميئة ر؛ به فكربة وننية تساير ف, 


تطررها تطور مراخل السراع الطيق فى الإقليم السررى . 

وتزداد هذه انر بة وضرحا كلما احشدث حركة الصراع . 

لذلك كان حنا ميئة فى رواينيه د المصابيح الزرق » ود الشراع 
والعاصفد : فى موقم الدفاع . أما بعد هزيمه حزيران فقد 
التقل إلى مرتسم منقدم . مكنه من تسيد رؤ يثسه الذكربة 
رالفنية بقوة . 

تسم رؤاينه بالشمول والعمق ؛ فهى نصور المجتمع بجوانيه 
المتعددة . وبذلك نقدم إلينا الممشيقة بموضوعية . كما أن رؤ يته 
للتاريخ قائمة علل العسراع والسديناميية . ومع الشركيز عل 
تصرير جرانب متعددءٌ إن رؤ ياه تتعدى سطع المظواهر 
الاجتماعية ؛ فتتغلغل نحو الجذور . وتهتم بتصوير الجوهر , 

قتصور العلاقاث الاسشماعية من الداخحل . وهذا ما يجملها 
تبتعد عن الإسمقاط الفكرى ٠‏ ويئقذها من الورع فى شرك 
المباشرة رالتقريرية ويمقز للسحركة الروائية التطور العضوى, 
الداخل. , 


ترسم معادلة المثقف ‏ العام , بما يتلام والمرحاة الاجتماعية ؛ 


فالمهسابييح ال رق تخلر من الشخصيات الملقفة أو حتى 
لمتعلفة ٠‏ كما أن امثقف يلعب دورا تقندميا فى الشسراع 
والعاصفة . لكن روايات ما بعد الهزيمة تظهر حصاسية خاصة 
تجاه المثقفين . وتبد, النماذج المثففة فيها بحاجة إلى كثير من 
الدرية والمدرسة العملية حت تكتسب وعيا أصيلا يمكنها من 
تجاوز اهوة التى تفصلها عن مجتمعها . ولمل الحساسية تجاه 
الناذج المثففة تعسرد إلى رؤية الكانب لدورالسرجوازيين 
المذار من المثقفين بعد هرِية حزيران . 


بؤكد المسار الروائى للكاتب أهمية الاتتياء الحزن والروابط 
التنذليمية . ويحاول تصحيح مسار الم سسات الشعبية حين 
يدعو إل قبادة الطبقة العاملة . وتبدو هذه الفكرة واضدحة 
تُماما ف, روايق. « الثلج يأ من النافذة » ود الشمس فى يوم 
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خامسا ' ترك روايات حنا مينة عل موضوء المرأة . وتعطى هده 
ترك ررم عز, موصو لعفا 


القضية اضنماما راضحا . ونقف منها موقفا ثوريأ . ويبدر 
تطور صرر المرأة فى روايات الكائب مسايرا لتطورها عل 
الصعيد الاجتماعى . ففى رواياته الأول لا تلعب. المرأة 
دورا فى اخباة السباسية ؛ أما بعد هزيمة حزيران فترى 
سورتها أكثر نقدما ؛ فهناك « زوجة خليل ؛ النى نحفر 
اجتماعات من أجل تمرير المرأة ؛ وهناك « أمرأة القبرع» 


سسادسا : 


سابعا ' 


التى تلعب دورا مهما فى جذب الفنى إلى مواقع إنسانية . 
ولعل المومس تأخذ. حيزا واسعافى روايات الكاتب جميعها . 
بدءا من المصابييح الررق حتى المستنقع . ويدو الكائب 
متعاطفا مبع ا مومس إل أبعد جد 0 ذلك مع رؤايثمه 
الاشتراكية . التى ترى أن الفضبلة والرذيلة قيمتان نسبيتان 
تخضعان لظروف اجتماعية وسياسيّة وافتصادية. لذلك 
تبدو المومس فى رواياته امرأة قهرتها الظروف الاقتصادية 
والاجنماعية . رتلعب المومس دورا بالغ الوضوم فى روايته 
٠‏ الشمس فى سوم غائم ٠:‏ التق يسربط فيها بين المرمس 
وصورة النظام 
عل الرغم من ترافر الحيكدة الروائية والصراع وكشرة 
الاحداث والشخسيات فإنْ ١‏ وايات معنا ميئة نؤ كد أهمية 
الموقف الذى يتخذ. الأبطال ‏ الانتاء الجماعى متالفا مع 
رؤ بتها الإنسانية الجماحية يبدو الموقف - طريق لفاس 
أهم من الشتخصيات رالاحداك . 
تتخذ هله الروايات من البيئات الشعبية المسحصوقه إطارا 
مكانيا لأحذائها وشخوصها . فتسرز بذلك رؤ ينها غير 
التفلييدية للإنمان العادى . حيث شرا يعى م..ثقيله , 
ريسههم ف الثررة على السرائع . وحتى سين تبتيد عيدسة 
السرواية عن البيشات الشبية فى سورية ( مسرة واحدة فى 
د الشليج يأن من النافذة : ) فإنها تصور البيئات الشعبية فى 
لان . تتسدة فى كذلك مسرمنا للمسراع اللبفى 
والنضسا: . لالممارسسة ادنس كبا فى روابيات اللسابرى 
والأيور, ,غيره . 


نتطرر سورة الطيومة فى ذه الروايات فتراها تقفترب من 


التصرير الر ومانسى له المسابيح الررق ٠»‏ ء لكنها بسع 
سيدا لصراع بسين الإنسان والسطبيعة فى و الشسراع 


والعاصفة؛ . ورمزا مرحيا دالا فى د الياطر ) ... 


يتم رسم الشخصيات من خيلال حركتها وفعلها وحيوارهما 


المعبر عن مستواها وطبيعتها . وهى بدو مرتبطة بظارف 
ا-جتماعى واقتصادى ياد وعيها ويسرسم لوحثها النفسية 
الداخلية . وهذا الفلرف يجعلها تتفاصل وتديو من خلال 
حمركة الواقع الذى ننتمى إليه . ويبدو همها منصبا فى سبيل 
مجتمع خال من الفرضى والاستغلال والفهر الافتصادى 
والرطنى . أما المسائل المينافيزيقية . كالدين والله . فلا 
تشكن ععرر نشاطها أو اهتماماتها . رلذلك لا يوجد قر أو 
مسادفات فى روايات الكاتب . 


: 'تفرضص صورة الأبطال و الشخصرات فى روابات حنا مينة 


نطورا فى وعيها وسراففها وفكمرها ؛ وهذا ما يؤدى إلى 
تدخل عناسر التجديد الفكبرى م عناصر التكنيك 
اث وال ٠‏ ففى د المصابيح الزرق ره الشراع والعاصفة » 
يظعر اله.نصر و الأوتوبيرغر افى ه مسلا فى شخسية الراوى 
الذى يسف ويعلق أحياناًء ولكن مع بروز هذا العنصر فإن 
البطل ليس هو الآنا وإنما الآخر . عل السرغم من الصلة 


الحميمة بين الذات والموضوع . وفى روايات ما بعد الهزيمة 
يحقق الكاتب تقدما فنيا ملحوظا , حيث تخنفى شخصيته 
ماما ؛ وهذه سمة مهمة من سماث الرواية الحديثة . لكن 
هذا قد يدل عل أن حركة الواقع الموضوعى بعد الهزيمة قد 
أثرت فى تمتين أواصر اللفاء بين الذات والموضوع . وعل 
صعيد آخر نجد أن المصابيح الزرق ؛ تستخدم أسلوب 
السرد التفليدى . فى حبين توظف الروايات الى تلتها 
ثقنبات فلية حيديثة » مثل المنولوج والقطع والأسطورة 3 
ويسدو المنولوج أداة مهمة فى رواباث الثلج بأن من 
النافذة » والشمس فى يوم غائم . والياطر . ولابد أن نذكر 
أن المدرسة الوافعية الاششراكية لم ترف أبدا المنولوج 
الداخل بوصفه استغرانا استبطانيا ٠‏ بل يعدء ثقاد تلك 
الوافعية إسهاما حقيقيا يمعلنا نحس بوفع العالم ومذاقه 
بالنسبة لمشاعر الأنا ومدركاتها 2١١١!‏ . أما الأساطير فقد 
وظفها الكائب ل سبيل المقارنة والتفابل مع الرؤية التى 
سيقدمها فزادتها وضوحا وكشمًا , ونعدمث البثاء الروائى . 


لا 


الوامش 


م أفف برواية ٠‏ المرصد , لاعتقادى بأنها لا تنتمى إلى مسار حنا ميئة الررائى 
بمقدار ما تنشمى إلى مرحلة أخرى ٠‏ أما و حكاية بحار ؛ ؛ وه الدقل ٠‏ . «المرفا 
البعيد » . ود الربيع والخريف ؛ فتحتاج إلى وقفة أخرى , 


(1) حصول الملاقة بين الفن والإيديولوجية انظر و الشعر فى إطار العصر 
الشورى : . عز الدين إسماعيل . بيروث . دار القلم 141/4 ص 1١8‏ 
وما بعدها . 

(؟) من ألواله فى نجاء المعرلة الدمشقية . عدد ١45‏ نيسان 14/اؤ!ا ص 1848 . 

(") غالى شكرى : الروابة العربية فى رحلة العذاب , القاهرة . عام الكتب 
الأقاا ص 7"4 , 

(4) نجاح العطار : الطروسية وعالم حنا مينة الروالى ؛ جملة المعرفة الدمشقية » 
عدد 145 نيسان 141/1 ص ٠١٠١‏ , 

(ه) جميع رواياث الكنائب ‏ عدا الشمس فى يوم غائم . يرد بها ذكر لواء 
إسكندرونة . وأحيانا تعرض لتروح الناس عنه . ومن المفيد أن نذكر أن 
الكائب من أهالى اللواء أصلا . 

(1) المصابيح الزرق : رواية حنا مينة ؛ ط ١‏ دمشئى 1484 . ط ؟ بيروث ؛ دار 
الآداب 14179 وسنعتمد هنا عل الطبعة الثانية . 

() أدب حنا ميئة إحباطاث الشكل المندسى وتقدم المنظور الاجتماعى : ميد 
الطلال . مملة الأفلام ٠‏ بشداد : العدد الشالل ؛ تشرين ثان ؛ السنة 
العاشرة . 141/4 صن 54 , 

رم الرواية : من 18 , 

(ة) الرواية : ص 8؟ 

م٠ الرواية : ص‎ )٠١( 


الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى 


ولا شك أن استلهام الأسطورة يعد خطرة فى نطور الشكل 
الروائى العربى فى سورية . 


ححادى عشر : تتسم اللغة الروائية عدد نا ميئة بالبساطة والوضوح . 
مع فرة الإيجاء وتتو ع الدلالات. وهو أحيانايقترب ل 
لغة الحوار من اللهجة المحكية ؛ وهذا دليل عل 
افترابه من الجماهير . وقد استطاع الكائب أن ينأى 
عن اللغة التقريرية النى سادث فى بعض مواضع من 
١‏ المصابيح الزرق » ٠‏ فتقدم خطواث كبيرة عل هذا 
الصعيد فى « الشراع والعاصفة ؛ . أما فى روايات 
ما بعد المريمة ففد تنخلصث ثاصا من التفريرية 
والمباشرة ٠‏ فانسمثت بالتصوير والفن والإيحاء 0 بل 
اقتربت أحبانا من الشصر . وهذا يدل عل أئر 
النحولات الاجتماعية من جهة . كما يدل عل أن 
الانغماس فى الواقع والإصرار عل تصوير الجوهرى 
فيه هو ما يرئقى بالأعمال الروائية فنها * 


لالا 


"4 الرواية : ص‎ )1١( 

)١7(‏ انظر لى الروابة الصفحاث ٠١8 . ٠١4 . ٠١‏ ريلاحظ أن حادئة عبد 
المفصرد مرجزة ومكثفة فى هذه الطبعة . فهئاك صفحات ثم حذلها من 
ص 45 - 44 من الطبعة الأول , 

١١4 الرواية : ص‎ )١1١( 

"٠١ الرواية : صن‎ )١4( 

(ه١)الرواية‏ : ص ١ه‏ 

(15) الرواية ؛: ص 7١‏ 

(17) الرواية : ص م١١‏ 

(14) الرواية : ص ١614‏ 

(19) الرواية : انظر ص 11 و79١1‏ 

(7) الرواية ص 18 (١؟)‏ حول مصطلح ؛ البلاغة الشكلية ؛ انظر فى ؛ الرؤاية 
والأداة , د/عبد المحسن بدر القاهرة . دار الثقافة للطباعة والنشر ١910/8.‏ 
ص اذك ؟14 


(؟١)‏ الرواية ص 5# 

15) الرواية : ص م١‏ 

(4؟) الرواية : ص ١9‏ 

(©؟) الرواية : ص ١٠9‏ 

(15) الرواية : ص 117 

(97؟) الرواية : ص 191١‏ وما بعدها . 

(18) حنا ميئة : الشراع والعاصفة . بيروث , مكثبة رون الجديدة , 1805 , 
(18) الرراية : ص 51م 
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شكرى الماضى 


(:") الرواية : ص 4# 

1 الرواية : ص ١‏ 

(9م) الرواية : ص ه.م 

5 الرواية : صن ؟؟ 

(1*) الروابة : ص ؟) 

رهم الرواية : ص 58 

(5") انطر فى الرواية : من 7١‏ 

(57) الرواية : ص 5097م 

(8) الروابة : ص فى١م‏ 

(9") الروابة : ص ١5‏ 

(10) الروابة : ص 44" 

(1؛) الرواية : ميم 

(47) الرراية : ص 76م 

(؛) الرواية : ص 0107م 

(41) الرواية : ص 08م 

(10) الرراية : ص 05م 

(15) الرواية : ص ؟7هم 

(1407) الرواية : ص 85" ايضا 

(448) الرواية العمربية فى رحلة العذاب : مرجع سابل ٠‏ ص 1115 

(149) سجملة الأفلام : العدد السابن ذكره صن 78 . ويذكر بان نجاح المطارلم 
تتطرق إلى هذه المسألة فى مقالتها المشار إليها فى مجلة المعرفة . 

(00) الرواية : ص 85" , 

(01) الرراية : ص 588 . الصفحة الأخيرة فى الرراية . 

فيه الطروسية فى عالم حنا ميئة الرواثى . هملة المعرفة الدمشقية . عدد 145 
ص إلا. 

5ه) الرراية : ص ١٠6١‏ 

(08) انظر ه الشراع والعاصفة ؛ . ص ١114‏ 

(8ه) الرواية : صن هلا 

(05) الروئية : س ؟"١‏ 

(07) الرواية : ص 51 

زحه) الرراية : ص 11 . وائظر كذلك صفحات 114417١19‏ 167. 

رقم النلج بأتى من النافلة حنا مينة , وزارة الثقافة 1454 . 

)1١(‏ الثلج يأ من النافلة : صن م5 

(11) و(17) الثلج يأ من النافلية ٠‏ ص 57 

(55) الروابة العربية فى رحلة العذاب , مرجع صابن . صن 287 

(14) الأدث والابديولوجيا فى سورية : بوعل باسون ونبيل سليمان . بيروث دار 
ابن خلدرن 191/14 ص 87" وما بعدها , 

. الشراع والعاصفة ؛ ص بشكل خخاص‎ ٠ انظر فى‎ )١8( 

(55) التلج يأ من النافلة : ص 4.8 

(57) الشلج بأ من النافلة : صن 8م 

(14) الثلج يأن من النافشة : ص 98 

(14) الثلج بأ من النافذة : ص 5 

07 الثلج يأنى من النافذة : ص 5*8 

(91) التلج بأ من النافلة : ص 9" 

79 التلج يان من النافلة ؛ ص 119 

() الثلج يأ من النافنة : صن 714 

(74) الثلج يأ من النافشة : ص ١لا‏ 

(76) الشلج يأ من النافلة : ص 7977 ايضا 

(75) الثلج يان من النافلة : ص 69م 

(//) حمنا ميلة : الشمس لى يوم غائم ٠‏ دمشق ؛ وزارة الثقافة 141/8 صن 179 

(8) الشمس فى يوم غالم : ص 179 أيضا , 

(9/) الشمس فى يرم غائم : ص 49 

رن4 الشمس فى بوم فائم اص 777 


؟15 


(41) الشمس فى يوم غائم : ص 7507 

(45) ذهب إلى ذلك عبد الرحمن الربيعى فى جريدة التمهررية ‏ بغداد .. صفحة 
آفاق #ا/مع/1617. روفقه مؤيد الطلال ل الأثلام , عدد ؟ المسنة 
العاشرة 141/4 ص 4٠‏ 

(8م) الشمس فى يوم غائم : ص 574 

(81) التليع يأل من النافلة : صن ١‏ 

(38) التلج يأق من النافلة : ص ٠6‏ 

(85) التلج يأ من النافدة : ص ؟١٠‏ 

(37) التلج يان من النافذة : ص ١58‏ 

(88) الشمس فى يوم غام :ص 774 

(44) ذهب إلى ذلك مز يد الطلال فى مجلة الأقلام , العدد ؟ . 191/4 ص 78 

)1١(‏ بناء الرواية :إدرين مرير , ترجمة إبراهيم الصيرفق ‏ القاهمرة . المؤسسة 
المصرية العامة للتاليف 1456 ص 7١‏ 

5١ بناء الرواية : ص‎ )41١( 

(4) حول أنواع الشخصبات كما حددها فورستر أيضا انظرلى ! 
: أركان القصة » ٠‏ .م . فورستر . ترجمة كمال غباد جاد , الشاهرة . دار 
الكرنك 145 ص 2# رما بمدها , 

(45) همسن جاسم الموسوى : الموقف الثورى فى الروايية العربية المعاصرة , 
بغداد. وزارة الإعسلام واوا ص 0م١1‏ وما بعدها , 

(414) مقدمة الرواية بقلم نجاح العطار . ص ١97‏ 

(48) إبراهيم فتحى : العام الررائى علد تجيب محفوظ , دار الفكر الممساصر 
ثلاؤا ص 7364 رما بعدها . 

(45) أحصى الدارس هذه الظاهرة لكثرتما فى الرواية , 

(47) الثلج يأن من النافذة : صن 1# . 

(48) الشمس فى يوم غائم : الظر ص 88 رما بعدها , 

(49) الشمس لى يوم غائم : ص 74 

. ١٠١7 الشمس فى يوم قائم ؛ من‎ )٠١( 

)٠١1(‏ لاذا الأساصير فى الأدب ؟ طراد الكبيسى . جملة الآديب المعاصر . بغداد 
اع ١5‏ مارس ء المينة الرابعة #/191 ص 754 , 

, 191/8 بيروث . دار العردة‎ , ٠ الضفاف الأخرى‎ ٠ : إسماعيل‎ )٠١( 

, ١910# حنا ميئة : رواية ه الباطر » مكتبة مبسلون‎ )٠١5( 

78 الباطر : صن‎ )٠١4( 

٠١ 9(‏ ) الياطر : صن 614 , 

. 589 الياطر : ص‎ )٠١5( 

٠ 758 الباطر : انظر‎ )٠١( 

. 14 الباطر : صن‎ )٠١8( 

(ؤذلع الباطر : ص ١658‏ , 

٠ الياطر : ص 41؟‎ )١١( 

5947 الباطر : ص‎ )١١1( 

(119) الياطر : صن ٠١‏ 

747 الباطر : ص‎ )١117( 

)١١4(‏ الباطر : ص ؟1؟ 

. الياطر : ص ؟4؟‎ )١١8( 

)١15(‏ فيصل دراج : الأدب والسيامة علانة تلاق أو علاقة اغنصاب ؟ ‏ شئون 
فلسطينية . بيروث . مركز الأبحاث , عيدد 1١5‏ أيار/مايو 18179 . انظر 
صض!1؟. 

(1119) حنا مينة : بقايا صرر . دمشك '. وزارة الثقافة 191/8 

(114) حنا ميلة : المستتقع . ط ١‏ دمشق 14171 ط 5 بيسروث ء دار الآداب 
ةا , 

برحلل صلاح فضل ؛ منيج الواقعية فى الإبداع الأدى . القاهرة . افيئة المصرية 
العامة للكتاب 1419/8 ص /19090 . والتشديد من عندى , 

(0؟1) إبراههيم فتحى : العالم الروائى عند نجيب محفوظ . مرجع سابل . 
طايه 


تنويعات 


د إن ارادة النسيان . هى طربقة التذكر الأكثر حدة » 


حول ١‏ لعبة النسيان » 


جاسئون باشلار 
رحن الحلم ) 
( صغم 
الصديق بوعلام 


: سؤال فى الكتابة‎ - ١ 


يحثل محمد برادة . بمساره الثقانى الطليعى , مقاماً جوهرياً فى بؤرة النحولات الحدائية الى نعرفها , بخاصة المعرفة 
الأدبية فى المغرب . داحل التطور العام للبنيات الثقافية . ذلك بأئه بكتاباته التقدية . وترجماته الكثيرة المتمييزة . 
وبعمله النزوب فى حقل الدرس والبعث الجامس , استطاع أن بترك بصمات مهمة فى التكوين المعرق والأمن 
لاجيال الناشئة . فضلاً عن التفيرات الجذرية النى أسهم ‏ بفعالية ‏ فى إحدائها ٠‏ إلى جائب ثلة من الأساتدة 
الجادين . فى إطار سير ورة الثقافية المغربية الحديثة . ومن أفل ألميته : فى ١‏ ثقدٍ الرواية ونظريئها ؛ تكثف اهتمامه 
داخل حقول متداخلة من البحث لاحتضان إشكالية الطاب الررائى من منظور الكثابة فى علائقها بالمجتمعى 
والإيدبولوجى واللغوى والمتخيّل ونظرية الجئس الروائى . ولع سر م بد اك 
والمعرفية , 

وإذا كان من ادر والشائق أن نع فى فره قدرئا متضافرتان جلي هم الداع الرواى ونقده ٠‏ فإنَّ تجربة محمد 
برادة نؤكد أن هذا الاجتماع بملك أن يُثرى البحث ويعمفه متى كان اجتماعاً حوارباً بنسج علاقات نساؤلية يبن طرق 


الكتابة : الإبداع والنقد , 


فبعد تمريته القصصية المتميزة :فى مجمرعته «سلخ الجلد » النى 
تعكس إبداعياً هم الكتابة بمسوياتها , ٠‏ تأق روايته ذ لعبة 
النسيان ١”:‏ لترمى بهذا الهم إلى لحمة النص الروائى وسداه وهو قيد 
التشكل ؛ أى أنها تميل هم الكتابة إلى سؤال فى الكتابة ٠‏ بتراوح بين 
التصربح والتضمين , ويشترك مع عناصر وهموم أخرى فى بناء النص 
وهدمه بقدر ما بصرغ خطابا نقديا متخفيا ٠‏ فالنص هنا مفترح . غير 
اجز ١‏ وغير مكو مسبقاً . بعود عل نفسه باستمرار . مفجراً المعرفة 
التى لسلا ٠‏ ومسائلاً مكونائه امتفافلة مم خعطاب النقد الذى ينبس 
خارجه ١‏ ليعيد بناءه داخعل النسيج النضى المتوثر , 

والح أنه من الصعب عل هذه ٠‏ التنويمات ٠‏ النى نروم القيام 
با ؛ أن تمسك بكل خبيوط اللعبة الروائية فى هذا النص ٠‏ وأن كشف 
وو ول عناصرها جميعاً فى ضوء أسئلة كثيرة . بيد أن المقاربة 
التكاملية التى ننوى جعلها مدعلا أوليا إلى العالم الروائى ُغرى بإمكان 
تناول و جامع وعام » للتجربة الروائية لى ٠‏ لعبة النسيان » . مع 


التنبيه إلى وعينا بأن الاستفصاء الشمولى الحفيقى يتعدى طموحنا 
الوانعى . 


وفبل العودة إلى موضوع هذه الفقرة 0 ثرى أن نقدم فكرة عامة عن 
العالم الروائى فى « لعبة النسيان ؛ ؛ وهو عالم لن نتساءل الآن عن 
طبيعة ماهيته , وإنما نشير فقط إلى أنه عالم تُسَْيْئيه الذاكرة ‏ المتعددة 
من موفع فعل معقد هر التذكسر/ النسيان . ومن منظورٍ د صراعى 
إشكالى ؛ بين مقصدية الكاتب ومقصدية راوى الرواة . 


وبتحدد الزمن الوقائعى لهذا العالم سد تقريياً ‏ بين اندلاع الحرب 
العامية الثانية وسنة 1445 , فيا يتركز فضائيا فى مدينة فاس القديمة ‏ 
ثم مديئة الرباط . ونتعرف الرْوَاة الذين يسردون بضمير المتكلم وهم 
من شخوص الرواية : ( نساء الدار الكبيرة ‏ اهادي ب سى 

إبراهيم - كتزة.- الطبع ) ؛ ومن خلال روي هم واقوال راوى الرواة 
نتعرف شخوصا اخرين : ( الأم و لالة الغالية » سيد الطيب لالة 


ل 


الصديق بوعلام 


نجية ‏ لالة ربيعة ‏ عشيفةالادى ‏ عزيسز وسعيدة ‏ إدريس ‏ 
نادية ‏ فتاح ) . على أن حضور الام «لالة الغالية » يتسم بالكثافة 
والخصوصية ٠.‏ حيث إن الروابة تبدا بمشهد مونها/ حياتها ٠‏ وياتهى 
المكترب 16614 فى النص اللروائى بصورة أسطوربة حلمية 
ل ه بعثها ؛ . وبين الصفحة الأولى والأخيرة ثمة و استرجاغ هوسى ١‏ 
لغياب / حضور هذه الأم المؤثرة . 
ويمكن تقديم خطاطة تقطيع نص هذا العالم الروائى كالتالى : 
( الفصل ١‏ ) : ف البده كانت الأم . 
(إضاءة) © : السارد يصف فضاء الدار الكبيرة وشخصية ولالة 
الخالية » ., 
(تعتيم) : نساء الدار الكبيرة ( سارد بضمير الجمع المتكلم ) 
يمكين عن ١‏ لال ةالغالية » , 
(تعتيم)2 ؛الحهادى يستحضر الام الراحلة وجوانب من طفولته فى 
أحضانا . 
(الفصل :)١‏ 
س السيد يمكى عن ١‏ سيد الطيب » وعن حياته فى 
فاس , 
(إضاءة) 2 : نساء الدار الكبيرة بمكين عنه كذلك . ويستحضرن 
(تعنيم) : اادى يستحضر ١‏ سيد الطيب » الغالب ويصف 
مراسبم جنازنه وملامح شخصيئه . 
راوى الرواة يتدخل ل ١‏ تفسير » و سيد الطيب ؛ . 
ول يراد مفطعين من مسودة الكانب . 
( الفصل " ) : ما قبل تارينا . 
السارد يمكى عن طفولة ونضح ٠‏ المادى » رفقة 
٠‏ الطايع » بين فاس والرباط , 
تعثيم : الهادى يروى ويتذكر مشهد غسل جثمان زوجة خخاله 
و سيد الطيب ١‏ متألا . 
( الفصل ؛ ) : ثم يكبر العالم فى أعيننا 
راوى الرواة يثير معضلة علاقته السردية والمعرفية 
بالكانب , 
سى إبراهيم ؛ يتكلم عن رغبة د الهادى » . 
(تعتيم ) : ؛ الهادى » يمكى عن ٠‏ سى إبراهيم » زوج أخته . 
(إضاءة) :د ككزة؛ تروى صحبتها ل ولالة نجية» و د لالة 
الغالية ٠»‏ , 
(نعنيم) ١ ! ١‏ اطادى » يتحدث عن علافته بأخته دنجية » , 
(: الطايع » فى حومة الكبار ) : يروى حياته 
ويتحدث عن علاقته ب و الحادى » . 
(تعنيم) : الهادى يحكى عن ١‏ الطايع ؛ وعن علافته به 
- راوى الرواة بتدخل متأملا ما حكاه لنا رواة هذا 
الفصل ؛ ومُوردا خعطابات تلقاها من الكاتب . 
(الفسل 8) : فلت وكدم يبواك من عاشق . 
.- اهادى يروى تجريته الغرامية والجئسية مع 
عشيقته . إلى جانب اثبات رسالة من هذه الأخيرة . 
( الفصل ١‏ ) : زمن آخخر , 
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( استهلال نوبة العشاق ) : تجوال و افادى » فى 
فاس بذاكرته ٠‏ مقارنا الماضى بالحاضر [ هذا المقطع 
مكتوب - مطبوع بحروف مُشدّدة ] , 
(إضاءة) 2 : السارد بحكى عن مشهد عرس «١‏ غزيز ٠‏ و« سعيدة ٠‏ 
وما دار فيه من مناقشات . 
- رَاوى السرواة يمجادل الكائب فى قضايا الزمن 
والرواية دمع إعلانه لتحيل مسشوولية مسرد هذا 
الفصل , 
( الفصل 7) : من يتذكر منكم أمى ؟ 
المسادى ١‏ يستحضر الام ويتحصدث عن عادة 
استحضارها من خلال التذكر . مثيراً أسئلة حول 
الذاكرة والنسيان ٠‏ وحاكيا عن ذهابه مع آخرين إل 
منزل أخيه ( الطايع ) الذى اعتقل ابله « فتاح » مُنبيا 
كلامه باستيهامائه , 
٠‏ 
إن إطار الرواية العام يتحدد بعلائق هذه الشخوص بالزمن . 
المستعاد منه والمعيش ٠‏ من خلال الاستحضار المتناوب لوفائع وسمات 
زمن مشترك بحل فيه الهادى ٠‏ كما فى فضاء النص واقتصاده ‏ 
موقم الشخصية المحورية النى ترجع إليها أطراف القصة ؛ فهر 
المدكلم /المتكلم عنه داخل الروابة بامنياز , وهو الذى نحكى قصته 
وعبرها قصة الأخرين الذين جمع بينم زمن العيش فى الماضى 
بعلاقات تداخل وتساكن وتضادُ . وهذا الزمن محمول . فى الرواية , 
عل عانق محكى الذاكرة من خلال عدة ساردين . يكابدون معاناة 
الاستحضار ومفارقة الزمن . ومعضلة الحكى أو نُنظِيمهِ ونوجيهه , 
من ثم ٠‏ فالروابة نمسد عسور العلاقنات بين الازمئة والشخوص 
ومستوبات العالم والذاكرة المتعددة وراوى الرواة والمؤلف , الحظة 
معرفة وتَعرفٍ أساسية . نقيم جدلا بين أبعاد الداخل والخمارج . 
المعيش والمتخيل . الماضى والحاضر . الراقم والحلم . التذكر 
والنسيان ٠‏ فى العالم الروائى الذى يضع نفسه بكليته موضع سَؤ ال 
استطيقى وأنطولوجى .٠‏ وببذا المعنى نكون رواية و لعبة النسيان » 
سؤالا وإجابة عن السؤال . ؟كوناتها ونشكيلها وعلاقاتها باللحظة 
التاريحية وبذاكرة الكنابة والمعرفة والنقد , 
وعؤداً إلى موضوع سؤ ال الكتابة فى الروابة , نشير رلا إلى أن هذه 
المسألة تتموضع فى صلب النص . وتعبر عن نفسها فى مسثويين : 
أ- مستوى الكتابة الروائية المنجزة للنص المقسروء مب 
وخطابا . 
ب - مستوى خطاب فى/ على خطاب السرواية ٠.‏ يتطرح نفس 
بموازاة المستوى الأول . 
والمستويان غير ناجزين , يُسْعْيَانَ إلى تقديم سؤ ال يتشكل فى غره 
المتمفصل على النص المبنى وآليات تفكيكه وإعادة بئائه . ويما أنها 
متداخلان فإن النص الكل يعبض عل لعبة الحوار بين عناصرهما , 
ملف ونقضاً . ولذلك نلمس سؤال الكتابة على : 
أ ل صعيد الشخصية , 
ب س صعيد راوى الرواة . 
جب صعيد البرنامج السردى , 


د صعيد العلاقة بالكائب . 

هب صعيد العلاقة بالقاريء . 

و- صعيد العلاقة بين الساردين والخطاب الروائى . 

ز- صعيد موضوعات المحكى والمسترجع . 

وإذ تتفاعل هذه الاصعدة لتنسج العالم الروائى . تُشسَائِلُ الرُوائية 
ومفاهيمها ٠‏ والزمن ومشكلاته فى الكتابة ٠‏ على نحو يمكننا من القول 
أن ٠‏ لعبة النسيان ؛ هى كتابة الرواية فى جدلها امحنامى ممع روابة 
الكتابة , بحيث تُقرَا هذه فى تلك , والعكس واردُ بامثل . ومن شأن 
هذا الجدل البثائى أن بضمر نضا آخر ممكنا إلى جائب النص المكتوب 
أو المتخيل . والنص المقترح من طرف رارى الرواة . فتجربة القارىم 
مع « لعبة النسيان ؛ متعددة المستويات . مغتنية باستمرار . إبداعية 
متسائلة . سيها أنه ( القارىء ) مسدعوٌ إلى الإسهام فى تداسل 
الخطابات . واستيناء النص المضمر . وبالإمكان رصد تجليات المسألة 
فى النقاط الثالية : 

١-السؤال‏ حول بداية النص الروائى : حبث يفكر السرد فى 
نفسه ١‏ ريقدم إمكانات ثلاثة لمنظررائه وأفاطه ( مشروع بداية أول/ 
مشروع بداية ان/ثم صارت ١‏ البداية » هكذا ' كن رهى 
توحى بمعضلة الكتابة النى هى مماولة دائمة للاستفلال النَصِل : أى 
بناء هوبة التلفظ والملفوظ المنفصلة ‏ المنصلة بمرجعها الواقعى . 
كذلك فإنها تصربح بالانفتاح وعدم الاستقرار والتعددية 0 إذلا كن 
الفول بأن مشاريع البداية بنسخ بعضها بعضاً نسخاً مطلقاً , ولكن 
ثمة تراكب وحاور بينها ٠‏ ججملها مندمجمة فى بنية النص التركيبية 
والدلالية , اندماجاً يعبر عن وعى الكتابة بقدر ما يحدد مسئوى من 
مستويات المكنوب , والواقع أن التشكيل الششركيبى للبداية ماهر 
الأمؤشر إلى اخيلاف 0 الروائى فى ١‏ لعبة النسيان » . ومهيد 
لاستقبال تعد سؤ ال الكتابة ونحوله فى إطار ذلك الاختلاف . 

١‏ الحوارية السردية د النقدية ‏ البسائية والدلالية . فى وعى 
الكثابة الروائية وممارستها » بين المؤلف وراوى الرواة من خلال 
حاور بارزة : الوظيفة السردية . الوضوح والغموض . سلطة المعرفة 
والرفابة ١‏ الإييام وتكسيره , التأويل والإقناع والتأثير . كيف 
لحكى ؟ المفارقة بين المعيش والمتخبل والمكتوب والمحكى ١‏ مشكلة 
الزمن والذاكرة . . . كلها ماور يثيرها راوى الرواة فى أثناه اضطلاعه 
بمهمته داخل النص » جاعلاً من علافته بالمؤلف بؤرة أخرى نتجمع 
فيها عناصر كتابية خعلافية نسند المحكى , تو طره وثفارفه . حنى إنها 
نكاد تشكل و قصة ؛ فرعية بنموها . ؛ إلى جائب المحكى الرئيسى . 
ومثلما تسعى هذه الحرارية إلى رسم ملامح التفكير فى بعض قضايا 
الروائية مل مستوبات التخيّل والكتابة وا حكى والتلفى والتشكيل » 
تحاول كذلك أن نتخذ من التجربة لمتعينة ( النص الروائى نفسه ) 
حقلا لتبلورها المتفاعل ٠‏ الذى ينحت نصاً آخر مُضمراً مِنْ حدود 
النص الملموس . وبقدر ما تتحكم هذه الحوارية فى تحديد آليات نمو 
الروابة ٠‏ يتحكم النص النامى المفترح فى وجهتها المعقدة , 

إذن فهناك عملية خلخلة تمارس نفسها منل بدابة الروابة إلى 
نبايتها ؛ وهى خخلخلة متعددة الأبعاد : 

خلخلة لنظام القصة والخطاب . 

خطخلة لتصور هذا النظام عند أطراف اللعبة الإببداعية : 


تثويمات حول لعبة النسيان 


الكاتب . والسارد . والمتلفى . 
خلخلة لمرجعيات هذا التصور , المسكوث عببا فى النص . 


فإذا أضفنا إلى هذه السلسلة من المخلخلات علائى الشخصيات 
بالزمن . رب و الذاث ؛ وب و الآخر» . وإذا أخذنا فى المسبان كون 
إطار النص بقع بين قطبى التذكر والنسيان , أدركنا أننا أمام د رواية 

للخلخلة وللتفتيث : ؛ ولسنا بإزاء عمل نخاضع للمالوف والمكرور 
والفار فى تجربة الكتابة والحياة , 

+ بعض هذه القضايا . وقضايا غيرها . نجدها مُسْتْدْخَلةَ فى 
عئاصر المحكى وبشاء الشخصية . لى زمن التذكر وجحموله ديل 
أسلوبية التكلم داغل الرواية . كذلك فإن علاقة الذاكرة والسد 
بالفضاء المتحول فى الزمن السرمدى نستبطن شكلاً من أشكال علاقة 
زمنى المتخيل والمعيش ١‏ أى أنا نميل مُضمرٌ مُعْضلة الرراية : 

و الكتابة عن زمن منئه داخل سيرورة غير منتهية ؛9© , 

أ علاقة الشخصية المحوربة ( ١‏ الطادى » ) بتجربة الكثابة 
والقول » . وما لم تلامسه الكلمات كثير . . كني أجل الآن انما 
كانت بداب نضح مُبكر , ٠‏ لرؤية الأشياء عبر مسافة الكلماتثت كم 
و الكلماث قبل الأشياء ,"2 , 

ب شخصية و سيد الطيب ؛ متكلماً وحاكياً ٠‏ «تبتددع الكلمات 
بتلقائية فتتضاءل وقائع السرديات أمامها ,90 , 

ج ‏ التشكيل الخطابى فى الروابة ( تجميع الخنطابات ١‏ كتابة 
الرسالة المسستنسخات ) هو مظهر من مظاهر استد سمال سؤ ال الكتابة 
0 النص وشكله . 

اسثراتبجية السرد وتكييف أفق الاستقبال : فى هذا المسترى 
3 تطرح الرواية مسألة الكتابة الروائية طرحاً معرفياً وتقئياً : 
الكائب الوافعى / المؤلف الضمنى/ تعدد الرراة/راوى السرواة/ 
المحكى والمسرود له/ القارىء الضمنى/ القارىء الواقعى ‏ فهله 
المرتكزات مطروحة بعمق وبوعى ل اللعبة السردية من منظور إعادة 
النظر فى الترئيب والوظيفة والسلطة والمشاركة والإييام والمحقيقة النى 
تحملها هذء الفاعليات . إن الروائى لا يضعنا فقط فى صلب عالم 
روايته ٠‏ ولكنه يدخلنا كذلك إل صنعة هذا العام ل راهنيتها ٠‏ 
بمشكلاتها ونساؤ لامها . فالسرد مثلا معيش فى الروابة بما هرهم متفاقم 
بين الكائب والسارد ( والحلنى 5 ) بقدر ما إن الزمن والذاكرة والمعاناة 
الواقعية وخيبة الامل هى نجارب وهموم تعيشها شخوص الرواية . 
ولذلك يمكن القول إن و لعبة النسيان » بحث مضاعف فى تجربة 
الكتابة , استطاع أن يستدرج القارىه إلى معضلاته فيها هر يتتبع بنا 
النص وهو قيد التشكل , 

أه ل المضمر ٠‏ النقدي ؛ فى نص الرواية يتصدر النص إفداء 
مُوججه إلى زمرة من الفصاصين المغارية . وهو عبارة عن فقرة من 
( كتاب النوهم ) للمحاسبى ٠‏ قم لوعةٌ إيامية للذة والجمال 
الصا النورانى . اللوحة ننم عن رؤيا إشراقية حلولية ؛ نستشف 
ممادها الشعرى في بعض ملامح أسلوب الرواية وفى تجريتها 
السيكلوجية مع موضوعات الزمن والحهب والحلم رالحدين . 
والروائى إذ يصدر نصه بهذا الخطاب إنما يضعنا فى أفق تأويل معين ٠‏ 
يتداخل فيه الصوق ( والتجربة الصوفية حاضرة فى عام الرواية ) 


حل 


الصدين بوعلام 


بالنّقدى ؛ فمقولة الإيهام ونكسيره هى الخيط الذى تتجادْبٌُ طَرَْيِ 
أصابمٌ الكاتب ورارى الرواة . والقارىه ليس تجرد شاهِدٍ عل هذه 
اللعبة المكشوفة ٠‏ ولكنه مُدُفو إلى استكناه ما تضمره . وتاثير هذا 
المضمر ٠‏ عل بناء قراءته للرواية ٠‏ وفى هذا المضمار تدخل جوانب 
وضيثة من علاقة : الكائب ‏ راوى الراوة ‏ الساردين /الشخوص . 

هذء بعض المستوبات لملاحظة تمل سؤال الكتابة فى ١‏ لعبة 
النسبان ؛ التى تؤ كد أن هذا امهم هو من أفرى الفواجس 1 
إنتاج هذا النس . ومن أبرز ما تبلوره التجربة الروالية فيه . 
الرواية بحث عن معرفة 0 ونقدٌ ذان للخطاب الاي ولزمن 57 
والكثابة » كم أنها 22 إشكالى هذا النقد . يُشْخْصٌ نَعَدُدا فى 
الأصوات والطرائق ٠‏ وتفجيراً مزدوجاً وحوارياً لمقتضيات اللحظة 
التاريخية . والمعرفية . والإبداعية . ذلك ما نرجو أن توضحه بعض 
الإضاءات عل مستوى تبنين الرواية بنائياً ودلالياً . 


" - فى اللعبة السردية : 
إذا أخذنا بأن السرد ٠‏ فعل إنتاج للخطاب ؛ . ونحول للقصة بما 
هى مادة تأليف إلى خطاب ملموس ؛ فإننا نستطيع أن نقول إن هذه 
الإنتاجية ٠‏ وهذه التخويلية مطروحتان فى ١‏ لعبة النسبان ؛ ضمن 
سؤال الككتابة الروائية . فى العلافة القائمة بين الكائب وراوى الرؤاة 
ا داخل النص . ولذلك فهى ليست حاملا لمحكى معين 
فقط . ولكنما بدورها محمولة عل حمل هاجس الرواية الذى رأيناه فى 
الفقرة السابقة ٠‏ مكن مذ اذ لقول بن العةالسردة فى الرواية 
هى الحقل الأساسى لتداول. مسألة الكثابة الروائية إستطيقيا ونظرياً 8 
كما أنها تموذج لمنطلق البحث المفتوح وبذرنه . الذى يربد أن لور 
خطاباً ا مغايراً . ولعل هذا وحده يكون ذالاً على أن السرد فى 
الرواية ليس كلاسيكيا ولا خاضعا لقانون عُرْقٌ تقليدى , وإفاهر 
نشكيل جديد فى إطار بناء النص "الروائى العري الحديث . إن محاولة 
تحديدنا للعبة السردية , هنا . لن نكون مفهومة عل نحو مستقيم دون 
قراءة علاقتها بلعبة التذكر/ النسيان المسرودة. وهى علاقة يفرضها 
الترابط الجدلى الواضح بين الشكل الجمالى والتجربة الإنسانية بمواقفها 
ووجهات نظرها . 
إن تقطبع النص الذى قدمناه سابقا . يعبرعن تمددية الاصرات 
والمنظورات السردية فى الرواية ٠‏ كما يشير إلى العلاقات السردية بين 
ححدود اللعبة ٠‏ فهناك و زلا . مؤلف مجحرد : دكتب كل ما عرف 
نميل »« "» ٠,‏ روجد د أنْ جميع ما كتبته لا يرئفى إلى قوة لوجع المي 
العَايرٍ للحواس والنفس 8(0) . ولذلك فهر يلجا إلى كائن آخر بَفتْرض 
أنه واق فعى روائياً بحكم شهادته ومصرفته ( أى بحكم نوع صِلَيِه 
المعرفية بشخوص الرواية ورواتها ) لينبط به مهمة تنظيم ؛ سرد هله 
المادة الخام 5 تشخيصٍ يسشوعب الكلمات واللفات التى لسجث 
حكيها داخل ممبلتى للق » ونوجيه دفة سرد التذكرات والمشاهدات 
؛ وتوزيعها عل الرواة الذين جعلوا رهن ؛ إشَارُة:'') راوى الراوة . 
0 الرواة هم بعض شخوص الرواية الذين نسمع أصوائهم . 
يشولرن حكى جوانب من القصية المتسادة من سورهم 
الخاصة ٠‏ إضافة إلى سارد ( كائن تخييل ) مُنْحَفٍ كل المصرفة . 
يضطلع بالسرد فى مداخل الفصول الثلائة الاو ٠‏ فبحكى عن ٠‏ لالة 
الغالية » وه سيد الطبب ٠‏ وو افادى ؛ ,. فا بعْوْلٌ راوى الرؤاة سرف 
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الفضل الخاص ب : زمن آخر» ؛ كما أعلن عن تحمله لمسؤ ولية ذلك . 
وعموما يمكن تنصنيف السارد فى ١‏ لعبة النسيان » إلى ! 


١‏ - ساردٍ من خخارج القصة : وظيفته الأساسية هى السرد ؛ وهر 
ليس واحدا من شخوص الرواية , ولا يد له فى وقائعها . وقد نعتناه 
بالكائن التخييل المتخفى لنميزه عن راوى الرواة » الذى يملن عن 
حضوره وصونه . إن هذا الكائن السارد عارف بكل شىه في| ينعلق 
بمحكيه الذى يقدمه من منظور خلفى خارجى موضوعى . وهو سارد 
يمكى بضمير الغائب . شأن راوى الرواة فى المقطع الذى يسرده . 


ات سارد من داخحل القصة : وهو واحد من شخوصها . برك 
فيها فلا . إمالى صورة بطل شخصية محررية . أو شخص 
انرى . أو شخص ‏ يكنفى بالشهادة . وهذا السارد يتكلم بضمير 
المتكلم ٠‏ مُفْردا أو معأ ا كها نجده يتكلم بضمير المخاطب ٠.‏ موجه 
كلامه لشْخْصٍ آخر يلُ احذ شخوص القصة . 

ومن خلال هذين لشو فق للسارد يتحدد المنظور السردى 
ومستواء . إن رواية « لعبة النسيان » مرق مستوى السرد الخطئ 
لنتوع- - عن طريق ثقنيات عدة ‏ سإذها الذى يفسح المجال لبناء 
محاور إِسْنادٍ وتأويل داخسل النص : المؤلف والسارد/ المؤلف 
والشخصية / السارد واللشخصية /راوى الراوة والمؤ لف /راوى الرواة 
وعمليات السرد وه إشكال الكتابة مُضَمْرِء القدي » . كها أن السارد 
العارف بكل شىءه يتراجع ويبوز السارد المشارك ل الاحداث التى 
تُسْنُماد بالتركبر عل العكاساتها من خسلال وتمى الشخرص 
وشعورهم ٠‏ وعحن طريل الثناوب ٠‏ لعرض الأ.كرياث والمشاهدات 
التى يثيرها الواقع الحاضر المعبش أو إضاءتها أو تعتيمها. وفيا بتو 
راوى الرواة ٠‏ لمارف بكل رُواةٍ شخوص القصة , مهمة الننسين 
بين أصواتهم ومنظوراتهم . وترتيب المحكى ٠‏ فإن حضرره لا يفتصر 
عل ذلك . بل يمتد إلى مناقشة وظيفة تنظيم النطاب . والتدخل 
بالتعلبق أو بالتفسير . ومجادلة المؤلف وحْحُوه أو مُضاعفته . وهكذا 
فالمادة السردية تخضع لبرنامج سردى متعدد الزوايا ٠‏ ومحكرم بآلبة 
توليفب تعتمد التفطيع والتسارب والتداخل والتفارت وتنويع الإيفاع 
والئمفصل التفاعلى بين مستويات السرد ومنظوراته , 


د الرواية تحتضن رؤ يتين متبابنتين ومتفاعلتين ٠‏ هما : السرؤية 
الخلفية والرؤية المصاحبة . فنجد صيرورة لحركية الرّؤيّة السردية 
ساردا يمكى من منظور خلفى عليم, بضسير الغائب ب ؛ نساء الدار 
الكبيرة يتحولن إلى سارد يتكلم بضمير المتكلم جمعاً ؛ أحد الشخوص 
يتكلم بضمير المخاطب ٠‏ ثم يعود السارد الاول ليسرد شيئاً جديداً ٠‏ 
نساء الدار الكبيرة يسردن ب بضمير المتكلم جمعاً ٠‏ الشخص السابق 
يتكلم يضمير المخاطب كذلك . وبعده يتدخل راوى الرواة للكشف للكشف 
عن أشياء أخرى ؛ لم يعود المسارد الأول . وبعده الشخص 
السارد بضمير المتكلم فرارى الرواة منانشاً الؤلف 0 تشخص آخر 
رجه كلامه إلى الشخص السابق الذى يمكى عن تحاطيه بعد 
ذلك . . . وهكذا نتلقى السرد فى دينامية متجددة . تعس تمولات 
البرنامج امتدادأ وتفرعاً واستدارة . 

إن وجود السارد فى ٠‏ لعبة النسيان » بطرح فى اللعبة السسردية 
مشكلة هريته وعلاثقه ؛ لان هناك اختلافاً بين السارد المتخفى الذى 


يلاح الشخصية من الخلف فى استقلال عنها . حيث يقوم بالوصف 
والملاحظة . وبين راوى الرواة الذى يفرض نفسه ساردا ومبنبنا 
للسرد . ومتحكا فى آلبة المنظور السردى ؛ وصونا ائبأ من المزلف 
ومتحاورا معه , وبين الشخص السارد المشارك فعُلي في الفصة . ومن 
هنا تتعدد الوظائف السردية وأشكال المراجهة .. واستحاول: نبا يل 
إبرازبعض خصائص هذه اللعبة , 


١‏ بين المؤلف المجرد وراوى الرّواة : لا يتجل صوت راوى 
الرراة فى النص 1 إلأفى ابة الفصل الثان ( سيد الطيب ) ٠‏ أى بعد 
سئة مقاطع يتولى سردها ساردٌ متخف . ونساء الدار الكبيرة 0 
ودافادى, . ويتبع تهلبه الآول ثلاثة تجليات متباعدة نضَيا , 
ومُتصاعدة من حيتٌ حمولثها وكثائتها . وكل مقلم بخنص به نجده 
مُعْنْوْناً ب د يقول رارى الرواة » . إنئا نعرف أصوات الرواة قبل أن 
نتعرف صرت راويهم أو ه رئيس جوفتهم » النْسق لإيقاعات هذه 
الأرركسئرا؛ وأصواتها . غير أن الفارىء ‏ قبل الاستساع إلى 
صرت راوى الرواة ‏ لا بشعر بحاجة إلى تسد الصوت الكامن وراء 
أصوات الرواة الذين يُقدّمون إليه مواذهم السردية . فى حين دو 
هذه اللحاجة مُلِحَةٌ حالما تبد| سيطرة راوى الرواة ( فى الظهور . فأول ما 
يُفصيح به عن وجوده قوله منذ البداية 1 ل نار للم الذي 
اتبعه مد الآن . لم يعد يُفنعنى أنا راوى الرواة القابع فى الركن المعتم ٠‏ 
الماسك بخيوط السرد ؛ الناقل لها من رار لآخير ٠‏ شىء ما يدفعنى إلى 
التدعل أحول نيبأ كثة ارا قد فل القارىه ولف 
إلى متاهةٍ يفقد معها رأس الخيط )١١(:‏ . هككذا يبدأ القارىء علافة 
جديدة مع كالنٍ ن ينكلم من خمارج القصة ٠‏ على نحو بمعلى عالم 
الرواية رفي - مُوْزْعا بين مؤلف مجرد يصلنا صوئه عبر 
راوى الرواة ٠‏ وبين صرثٍ هذا الآخير الذىبُْدُهوبته بهمته . وبين 
الرّواة ‏ الشخوص الذين يمكون لنا عن عالمه الماضى . 


بإذا كان حضور راوى الرواة ٠‏ إلى جانب الساردين » مُفيدأ روائيا 
فى ل يوط حُكيهِم , وفى كشفب بعض وجوه المسكوت عنه ٠‏ فإنه 
حضررٌ لا يستمد شرعيته وعمفه لأ من خلال علافته برجود المزلف 
الغائب/ الحافسر ٠‏ ولئن كان وجود هذا المؤلف الفمل هر متتج 
النصس ٠:‏ فإن الاصرات المتعددة التى يوجدُها ارس هى كذلك سلطتها 
الخاصة عليه ؛ بحيث يصير محكوما بنسبية الكلام / الوضع , ولوق 
مسترى تخييل . إن الرَْائِنُ يريد أنْ يُوهمنا . من خلال هذه اللّعية ء 
بان الممارقة , بين المعيش والمتخيل هى ٠‏ واقعية, المحكى ؛ ؛ وللملك 
فالإيهام ونقضه فعل ‏ معن » ؛ فحيث يمد املف الجر إلى إيهام 
الفارىه بواقمية كي . نجدُ راوى الرّواة ينصدّئ لمهمة نضح محاولة 
الإييام , والكشف عن أساسها الواجى ٠‏ مُذكرا املف المحجرد بأل : 
المسافة القائمة دوم بين المعيش والمتخيّل والمكتوب والمحكى ل توكد 
أن الاحداث والمياة بصفة عامة . تجرى عل أكثر من مسشوى ٠‏ 
متداخلة متشابكة . . مفهوم ؟ وإذن سبكون جهداً ضائعا أن تعمد 
إل اتام القارىء بوافعية ما نحكيه :2190 . ومن ثم فالمؤلف الواقعى 
أراد أنْ يُعبْرَ عن موقفه ومفهومه الرواثى حواريا ٠‏ . فخلقٌ ذلك الكائنٌ 
اليل فى مقابل المؤلف المجرد ٠.‏ وربط بيده - أو بين موبَفبْهَا في 
حوار جدالى العكس عل تبن السرد . وامدُ إلى عمكىْ الروابة 2 
راوى الرواة يتحدث إِلىْ القارىء عن فضايا من قبيل : 


تنويعات حول لعبة النسيان 


مهمته ال مفروضة : توجيه لغة السرد ونوزيعها عل الرواة ؛ وأن 
يكون : وعنصر توارٌنٍ بنّكَىء عليه الكاتب لبد الغموض :39 , 
رتبته التى تسمح له بتصحيح وما يرويه الأخرون ولولم يكن 
بحاجة إلى تصحيح )42! , 
تأملاته حول ما يحكبه الرواة . «وقد لا يكون ذلك هو ما فصد 
إليه الكاتئب 2300 , 
- زعي يقبت الفطلية :كنك بسرة + ليش ما بشرد:. 
وعيه بضرورة تدخخله وعدم اكتفائه ‏ بتنسيق الخيوط والاسلاك 
من وزاء سِثَار و2980 , 
- تدخله فى تقديم وتجميع الخطابات . 
التعاقد مع املف بالترَاضِى ٠‏ بعد امحيدام البلآف بينيما قم 
يكن الأمر قيفي هذا الفصل , سانت العلاقة ببى وين للب إن 
حدٌ القطيعة والخل عن التعاون والتنسيق ٠‏ ولولاً وُسْطَاءُ القير ٠‏ 
لكان الذى بتحدث إليكم مبائسرة » الآن, هر المؤلف , مواجها 
معضلات السرد والتسرتيب وتوزيع الكلام ٠‏ والحقيقة أننى لم أقئل 
استثئاف مهمنى إلا بعد موافقته عل أن أحكى للفارىءبعضا من 
خلافاتنا (. ).٠‏ طال الحرار دون أن نصل إلى اتفاق (. . . ) ونين 8 
فى النباية ألنى لو السَفْتُ بفُواجسه وتاملاته امنا ماسب بطرائق 
أخرئ من غير أن نتأكد أننا لن نعود إلى نحويرها . وها أن ينث راوها 
ابرق باع ل عر القارىه . فقد نشبت بحقوئى 
به رطالبْتٌ بإيفافب سبل الوساوس والنُساو لات ٠‏ وهددت 
بتقديم استقالتى . أى نعم : أستقيل قبل أن أفال . ٠.‏ فلم ببق أمام 
للف إل أن بللجا معى إل مرضي ْول أن بنفسى سرد هذا 
الفصل الخاص ب « زمن آخخر» ٠‏ أغعذاً فى الاعتبار ما قاله ودونه عن 
السّمات الوَلتية المميرة ...2396 , 
الحوار الدائر بيئه وبين المؤلف , نافلاً إياه ومُعْلّقاً عليه , 
إبراده لبعض سجلات مسودة الكائب , 
- نساؤ لانه عن موقعه العمل بالنسبة للكائب : رقابة فى يده ٠١‏ 
وُسيلة تمويه الْْوُهِ أوتزيينه , تَقُمْص دور الْرْمْج والمنمرد عل تعاليم 
المؤلف ... إلخ , 
تلك بعض ملامح العلافة المتشابكة بين راوى الرواة والمؤلف ٠‏ 
وهى ليست مجرد ذريعة لمطارحة جملة من قضايا الكتابة السررائية ؛ 
ولكنها عنصر بنيوى فى النص ١‏ ولعله يكون أهم ركائز التأوييل 
لمعرفته . إن راوى الرواة بقدم نضًا عحكياً من نعلال اخحتراقي ما بغى فى 
يله الكانب وذاكرنه إل ما سكت عنه أوث بنَخيّله , ويقدم بشكل 
موازٍ لذلك خطاباً أو قولا تاملا ونقدياً يتخترق كذلك مفهوم الرُوائية 
لدى الكائب . وبذلك نكون أمام تداخل, للصوصٍ ومرجعيات ٠‏ 
فضلاً عن تعددية الاصرات . إن الروائى'يقدم لنا أكثر من كتابة » 
وأكثر من مفهوم للكتابة ؛ ونحن مُطالبون بتنويم القراءات حتى نكون 
فى مستوى النسيج النصى . 


" - بين المنظورات السردية : إن نوعية البنية الاسترجاعية فى 
النص أُمْلْتْ ضرورة الْنَاءٍ المحكى المسترجع من مواقع متعددة ؛ 
تعكس تعدد الذاكرة ؛ وتنوع المنظورات المتثاوبة . فى عملية تكاشف 
فيها بين الشخصيات . وفيهما بين زمنهم المشترك من وشائج . وإذا كان 
هناك حضور غالب لصرث السارد الشخصية المحورية 
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السدين برعلام 


ردافادى 0)ى الذى يستعمل ضمير المتكلم , مُتنقّلا بين طبقات 
الزمن الشخصى والبينشخصى والجماعئٌ ٠‏ وبين الخاص والعام . 
والواقع والذاكرة ٠.‏ رالحلم والنسيان ٠.‏ والتداعى مع تداخل هذه 
المستويات . فإن شخوصاً اخرين يحضرون بمنظورّاتهم الخاصة . ومن 
موقع سردى إِحْبارِىٌ أر إشهادى أو استحضارى . يستعمل ضمير 
المتكلم أيضا ٠‏ ويضطلع بحكى ممتزجُ فيه الذَاتٍ بالمرضوعى . وإذ 
بتزاوج هذا النظور الْصَاجب مع النظور الى . تجار الو 
لتبادل التنوبر أو التغتيم ٠‏ ولتذّكُرٌ بالْنبى أو لتشبى المستذكر. 
ولتجْسّد بديناميتها ومضافاتها الرؤية الفنبة . ومن خلالها تعددياث 


الخطاب وحوارية مستويات الكينوية فى إطار المحيط اللخاص والعام 0 


إن السرد فى لعبة النسيان » بعتمد عل التناوب فى عرض وجهة 
النظر ٠‏ حيث يعرض شخصيات الام و لالة الغالية )ارد سيد الطيب » 
ود اشادى » وه الطابع » وه سى إبراهيم ,وو لالة نجية و. من 
وججهة نظر أكثر من ششخصية واحدة . وكذلك الاحداث والعالم المحيط 
يُقَدَْان إليشا من لال وعى شخصيات متعددة . تصف أ نحكى 
أو تتحاور أو تتذكر أو تتَخَبْل وحيث يتداخل زمن النذكر فى زمن 
المستربجع . تنبادل وقائع الإثارة والتلجير بِلغةٍ مترشرة ٠‏ ويُوظف 
السرد نقنيات الاسترجاع والاستبطان والتداعى فى ذَفقٍ من التفاطعات 
والتمارجات . إنه سردٌ مباشر يُرَكْرُ عمل نيار السوعى أو الذاكرة , 
خصرصاً عند« الهادى ؛ . وهكذا فالرؤ ب الْرَاكبة عبر وجهات النظر 
والاصوات الْتُمددخ , ومن خلال نداخل الفضاءات والوقائع . تمل 
منظورا كليا تمسيديا . بترا إبقاعه بين التلخيص والمشهد . وتطابقي 
الفعل رَسرّده ٠‏ كم ياج مهيا ٠‏ بين العرض والتشخيص , 

إن ثسائية العذكر / السيان ١‏ ببليتها الاستسادبة فى النص » 
استدعت توزيعاً سردباً قادرا على نحصيل غْرضِها ونحفيق الاستحضار 
المتعدد الرؤية ٠‏ ومكنث النص الروائى من تحفيق تماسكه . ومم أن 
هذه البنية لا تعبر عن التجانس بقدر ما تعكس التباعد واللا َال , 
فإن الرؤية التجسيدية والمجوارية تسمح باستنباط عناصر ٠‏ الوحدة 
المتعددة » فى الهابة , 

ولعل أهم عنصر جرهرى فى خطاب ٠‏ لعبة النسبان ؛ هر نُمْضْلة 
الزمن ومعاناته . وذلك ما نريد مناقشته فى الفقرة الأثبة . 


"'س الزمن فى الرواية : 

إذا كان الزمن فى الروابة . عاد , غير مستقل بذائه . وأا هر 
منتشر فى كلية النص ١‏ فإن الزمن فى لعبة النسيان » أس الرواية 
وسقفها . وهو ينجل ؛ برصفه عنصراً روائياً بنيوياً . فى مستويين : 
مستوى بناء النص ٠١‏ ومستوى المفطاب حول هذا البناء ٠‏ ثم بوصفه 
عورا مرضوعانيا فى تجربة الشخوص ٠‏ وف العلاقة بين المؤزلف المجرد 
درادى الرواة . ريمكن الفول إن التجربة الزمنية فى الرواية # بما مى 
نجربة أنطولرجية ونفسية وفلسفية ونقلية ‏ تظهر بمظهر ناظم النص ء 
حيث نلمس معانائها الواضحة عند الشعخرص 5 طاقم السسرة 


ل هذا المنظرر يكون الزمن النفسى المكثف هر المهيمن . وينم تمسيد التجارب 
المسنتشة : فى أكثر من مكان ٠‏ مع تبادل اللحظات من خلال رؤية داخعلية 
للعالم 0 تتراكب مع تُؤى مجاررة . 


هكد 


والكتابة . كذلك فإما تتغلغل فى تككرين الرؤية لعا . ودلالة 
السلوكات والاصوات فى علالقها بالواقع المعيش والمستحضر . 

وستبتم هنا بمستويات الزين ٠‏ ويمنظوره العام 3 

إن مسدة رواية ٠‏ لعبة النسيان » لا يمكن تمصديدها إلا بكوبا 
ضميمة من لحظات التذكر والسرد,. أو التداعى والنسيان وهى مدة 
غير طولية أرخطية ٠‏ بحيث لا يمكن وصفها بالتسلسل , أو فياسها 
بالاشترسال والتوالى ٠‏ إنما مدة ليمست بالقصيرة ولا بالطويلة . ولكنها 
مجموعة وحدات متعددة الأبعاد. كل وحدة مها تركيز على, المكاسات 
الأحداث وتأثبراتها فى الوعى والسلوك 5 فى العقل والروح والجسد من 
منظور نفسى واسع . لذلك فهى مدة سيكولوجية أمناسا . 

والزمن فى الرواية نوعان : 


١س‏ رمن خارجى : يمد . عمل وجه التقريب ٠‏ من عام 1١917‏ 
إلى ما بعد عام 85 ١0‏ حيث نجد إشارات تاريمية مثل : د كانت 
أحمداث الحرب تسششائر باهتمامهم ؛ . ٠‏ . . . الألمان اتويات 
سبُخلصٌوننا من الفرنسيين وطغيانهم 23000 . د تدخل الحرب عابها 
الثالث :2*9 . ٠‏ كانت قد مرّت بضعة أسابييع عل نفى الملك إلى 
جزيرة كررسيكا ٠‏ وقادة الحركة الوطنبة فى السجون ,0" . ؛ قبل 
الاستفلال , المغاربة ما كاش عندهم البوفوار . يعنى ما كُانُوش 
ِيحْكمْر )2007 0 عشت بكل كيان فَوْرَة ماير ١154‏ له 
وما أكثر الإيجابيات ! ا يعرفها . وهى بالفعل سمة مميزة 
لزيننا ؛ انا أذكر لك متها للائة : نوز ممويظة ونوال الشوكل فى بطولة 
العدو البرّى العالمية. واقترابنا من الكاس في مباريات المونديال 
بمكسيكو . ثم الشروع فى تشييد نفق يربط ضاف إسبائيا بأرض 
المغرب ع590) ٠‏ ( وهذه الأحداث الأخيرة وقعث بين 14481 و 1مة؟ 
نقريباً) . فها موقع هذه الإشارات من زمن الرواية ؟ الواضح أن هذا 
الزمن الخارجى بتفصيلاته . منصل بالزمن الداخحل , بأبعاد مسياسية 
وإبديولرجية وسيكولوجية متعددة . إنه وسيلة لتأريخ تحولات الحياة 
الخاصة بالشخوص داخيل بنية الزمن التاربخى العام . يقول السارد 
حاكيا عن حياة د الطاييع ؛ وه المادى » لكن ذلك الصباح , 
صباح يرم جمعة غالبا من شهر غشتث ١4017‏ غيِرْ إيقاع حياة الطايع 
والادى . وطرد بايا الطفولة ووساوس المراهقة لينقلهه) إلى جدية عالم 
الكبار وهمومه (51) . والذاكرة المتعددة موصولة بهذا الزمن بمستوياته 
السياسية والاجتماعية والاقتصادية والثقافية . لاما فيه تشَكُلتٌ . 
ونحت وطأنه عرفت النحؤلات ٠‏ ومن خلاله يحارل الزوائي أن يقدم 
إلينا تجارب الامجيال . وأشكال المايرُة ىسع مِنْ المكاشفة , 
ومحَاكمة الماضى ‏ الباضر , 


؟ - زمن داخلى تخييل : بحتضن الزمن الخارجى . وإِنّ كان هذا 
يِتَضَمنه , وهر بمثابه لحظات الاسترجاع الني تنتظم النصس وتتمفصل 
إلى : زمن تذكر واستحضار , وزمن مُسْتَخْضَر ومستماد ٠‏ حيث 
يتداخل لى هذه اللحظات ٠‏ الأن مع الماضى ٠‏ وتسقط الحدود بين 
مستويات الزمن داخل « سُرْمدٍ النص ٠‏ . إن زمن الوقاك هو محمول 
زْمن النذكر , أى أنه رمن ما قبل الاسترجاع . وهو بحاجة إلى تير 
حتى يتم الربط بين الزمنين . عل أن الروائى لم بنسم فياساً زمبا 
متصاعدا فى السرد وتقديم الذكريات والمشاهد بشكل مُطلق . ولكنه 


اعتمد التلاعب بالزمن أو باللحظات المسترجعة , فكان بنثقل من 
زمن ما قبل الرواية إلى زمن التتخييل والاسترجاع . على نحو جعل 
الاسثرجاعات إما نعارجية أو داخلية أو مُزْجية 5 والمهم أن منظور 
الزمن العام في الرواية سبكولوجى بالدرجة الأولى ١‏ فنحن نعيش مع 
الشخصيات زمنا نفسياً أكثر من اهتمامنا بالزمن القياسى أو الفلكىٌ : 
ذلك بان الحياة الداخلية هى حقل تفال الأحداث الخارجية ١‏ ومن 
هذه الزاوية تقدم الرواية عالمها , وتعبر عن رؤ يتها . 
تبدا الرواية باستحضار مشهد دفن الام ٠.‏ ونتسوالى المشاهد 
والذكريات التى يثير بعضها بعضا فى الذاكرة المتعددة . إلى أن تنتهى 
بمشد ريا الام المستحضرة فى حلم ب ذاكرة د الهادى ٠‏ , 
ويمكن نقديم اللوحة التالية تعبيرأ عن النسق الزمني فى الروابة : 
الفصل )١(‏ : استحضار. الاضر تب اسشاق ‏ استحضار 
مزجى . 
الفصل(؟7) : الحاضر ب استحضار ‏ تلخيص ‏ استحضار . 
الفصل (”7) : تلخيص - استحضار . استحضار , 
الفصل (4) ؛: استحضار ‏ حاضر ‏ استحضار ‏ حاضر - 
تلخيص استحضار ‏ حاضر . 
الفصل (ه) : استحضار . 
الفصل(1) : حناضرب- استحضار مزجى ب حار - 
تلخيص ‏ حاضر . 
الفصل (7) حاضر. استحضار . 


والملاحظ أن لحظات الحاضرفى مواقع معينة من النص نغدوماضياً 
تستحضره لحظة أخرى . إن تركيز الرواية على الماضى ليس إلا من 
منطلق الانشفال باللحظة الحاضرة ؛ فحاضر الشخصيات لا تتضخم 
مواقفه وهمومه وأحلامه إلا عن طريق إحالاته عل الماضى . ومن ثم 
يمكن نتبع نمو شخصية ٠‏ الهادى » أو ه الطابع ؛ ؛ وفى الوقت نفسه 
يمكن رصد عالهما الداخل وزميه) النفسى بتقلبائه عبر اللحظات 
العامة والمخاصة , 


وقد جمع إيقاع الرواية بين تفنيات التلخيص والمشهد والمشاركة » 
بحسب حوافز التوليف النوعية . واعتمد الزمن النقاطع والتدال 
والمقابلة . بتوظيف الاسترجاع والاستبطان والتداعى ١‏ كا أن تقطيع 
النص يعبر عن صبغة تجميع الشهاداث أو الاعترافات أحيانا ٠‏ ذلك 
بأننا لسسنا أمام فصول بقدر ما نحن أمام لحظات منوالدة ومئناسلة » بم 
فيها الحظاث تدخعلات راوى الرواة . وقد نيز استهلال الفصل الخفاص 
ب و زمن آخرء وهو : ( استهلال نوبة العشاق ) ؛ الصادر عن ذات 
٠‏ الهادى » المتلفظة ‏ تميز بتغيير حعجم الحروف نظرا للطبيعة الأسلوبية 
والتركيبية لهذا النص الجمبل الذى بتسم بالندفق والتداعى ولحظات 
التمازج والثوتر والشامرية . كا أنْ المخطابات المستنسخة( البلاغ ٠‏ 
الرصف الإذاعى . المراسلة الصحفية ) مكتوبة بحروف مُنْسدُدة » 
تمييزأً لها عن بقية مقاطع النص , 

م إن طبيعة الزمن النفسى فى الرواية متعددة الأبعاد : فهى ذات 


امندادث فى الزمن الاجتماعى والزمن المعرفى ؛ وفى التحولاث 
الإيديولوجية . إضافة إلى أن قضية الزمن نفسها هى بعد من أبعاد 


تنويعات حول لعبه النسياند 


الطبيعة السيكولوجية لزمن الرواية . إن تجربة الوعى واللا وعى فى 
علائقها بالمعيش والذاكرة والحلم . نظهر بوضوح فى المنظور الزمنى . 

ولقد فضلنا استعمال لفظ ١‏ استحضار ؛ بدل ؛ استرجاع ) لان 
المستحضر لا يكتفى بتذكر شىه أو شخص من الماضى , ولككن يماول 
إهام نفسه ‏ وإِيبامنا ‏ بمثول ذلك الشىء أو الكائن بين يسديه 
بعاصرته وسماشرئه . يقول د المادى ؛ : و أذكر الطفولة 
لأذكرالشباب . وأذكر المراهقة فأذكر مصات الرضاع , وملاسة حلمة 
الام وحلمة العشيقة . حتى عندما كنت بعيدا علك ‏ هل حا أنت 
بعيدة ؟ ‏ كنت افترض أنك جزه منى لن يغيب إلامعى (...) 
أجلس الآن ‏ هل نذكرين ؟ - عل حافة اللُحاف فوق السطح وأنتٍ 
ونساء أخريات تجلس (, . .) هل ابد بوصف جاببك ؟ أم هى 
بدايئك الحقيقية ربما 27*06 . ويخاطب نفسه مستحضراً : ٠‏ تستلقى 
عل ظهرك ونغيم عيناك فى السفف المرركش بخطوط ضوء بتسرب عبر 
مصاريسع باب البلكون الخشبية . ثم تهمس إلى المستلقية 
بجانبك . . . :00 ( إلخ ) . وهذا لا يعني أنْ الاسترجاع ؛ بحصر 
المعنى . غير وارد ٠‏ وإنما بنميز عن الاسنحضار بطريقة تقديمه وما يلزم 
عنها . 

فماذا يفعل الزمن بالشخصية ؟ ماذا يفصل التُدْكْر بالسرعى ؟ 
تُحاصِركُ الكلماث والتداعياث , وتشردك . أنت هنا داخيل السيارة 
وخارجها فى الونث نفسه ١‏ تمشى نحو الآنى أمْ تهفو للقاء الكينوئة 
لمنفلئة باستمرار .المتمئعة خلَفٌ ثنايا الموج ؟ فيها تنيع الطضولة 
والمراهقة والشباب وتذكرات الماضى ‏ الحاضر الحلزونية ؟ في| ينقع 
السبر نحو الكينونة ؟ هل يسعفك النسيان عل مشارفة رحبابها ؟ 
رحلث الام التى أدْرَكْتٌ ‏ فى لحظات الاسترجاع- أنها الكائن 
المتحفق ارج التبريرات والطموحات والمشاريع (. . .) نطل من 
علياه (. . .) لتعلمك أن كل محف يمر عبر النسيان . عبر القدرة عل 
سلخ الجلد واستحضار منطق المون الذين قَتَلْهُم حب الحياة :299 , 

وإذن فمشكلة الزمن ليسث مجردة فى تجربة الشخصية . ولكنه 
الزمن المشحون بالرغبة والشوق والحب ؛ بالعذاب والكدح 
وال حلم . والام رمرّْنًا ذهب دون أن نْعَدِم ١‏ نا بهم الماضى والحاضر 
والمستقبل فى بوئقة النْحَشْنِ الوّاجد , الام ذاكرّة النسيان | 

وتتحول مشكلة الزمن فى حوارية المؤلف المجرد وراوى الرراة إل 
قضية فلسفية وتفنبة تعلق ببناء الرواية وصالها المتخيل . بتعلق 
الأمر . مثلاً بتحديد زمن الشخوص ١‏ فالكائب يرى أن ٠‏ وأمارات 
وعلامات وظاهرات كثيرة فصل زمن سيد الطيب وسى إبراهيم ٠‏ 
ولالة نجية والطايع والحادى . عن زمننا هذا . ولإبراز ذلك يلزم أن 
نرسم للقاريء ملامح عامة وأخعرى خخاصة تقنعه بأننا نعيش فى زمن 
أخر؛ ‏ فها يرى راوى الرواة . أن : ٠‏ الزمان يتغير نتيحجة وعى الناس 
بنجربتهم مع الزمان (. . .) نستطيع بوعينا . إذن , أن نرافب منشار 
الزمن وهر يقر ساعاتنا وأيامنا . ولكننا فى غير حاجة إلى الشظار 
و نباية » زمئنا لنقول ما الذى تغير فيه . دائها هناك حاضر يأصد 
الاولرية على الماضى ؛ ويجعلنا مع الحاضر الناقص ضد الماضى 
المكتمل . لذلك يصعب أن نحدد زمن شخوص الفصول السابقة 
بفترة معيئة ومعظمه ما يزال ؛ فى النص . حا يتكلم (. . . ) لا يمال 
للتردد فى نظرى إذا أردنا أن نصور الزمن الآخر . من أن نفترض 
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المديق بو هلام 


الامتداد والتداخل . ومن أن نجعل مظاهر الانقطاع أقل مما قد توحى 
به الأحداث ١‏ الخطيرة ؛ والإحصائيات وتبدل القيم 40" . ويرتبط 
هذا النقاش بالتشخيص الحوارى لمواقف الروائى من مسألة الزمن فى 
الرواة 5 المطروحة من خلال هذه الزوايا 0 

إعطاء القيمة للخاص أم 0 رصد التشير من خلال 
د الزمان العام ؟ 

طببعة الزمن : اتصالية أم اتفصالية ؟ 
- قلا يُطَابُ سطحٌ التاريخ حقيققه . 


كما أن رؤية راوى السرواة للزمن نفترب من رؤ بسة ؛ المسادى » 
الذى : «١‏ تمطى العقد الثالث من ممسره . ومع ذلمك يبدو ممتلكا 
بطفولته . لا يفصل الفترات والمراحل والنحظات . بحرص عل أن 
بمعل الديهومة واحسدة متواصلة . ولو أنه فى لحظات القلق والمفصر 
يستشعر تفتقا كاسحاً حيله إلى ذرات . أين لحظة البدء ؟ ومنى ينتصب 
الجاض ؟ 500" , 


ويرتبط الزمن عند « افادى ؛ الشخصية المحورية ‏ « بذاكرة » 
الأم رالفضساء . بخاطب «١‏ فاس » القديمة قاشلا : « جميع السذين 
يسرتادونكِ مدوهم أمل إطالة السزمن 0 
حداباك , .2 . ويقول : «تتحول الأشيساء وتبقى الصورة ؟ 

تبقى الاصوات وما اختزنته الحواس ؟ أم أن الفضاء يبقى والمزمان 
بنقضى ويحُولٌ لبعبر عن حضوره فى أشكال ومشاعر أخرى ؟ . كأننا 
نستعيد الزمان . الفضاء دائا على حساب حاضر غير مطمئن . . 
كأن ما يحدث الآن فد حدث فى منطقة تقم بين المعيش التو ٠‏ ين 
المحسوس والمتخيل . كل شىء ممككن . والرحلة يمكن أن نبدأ من 
جديد بس الحساس ونع » لول تفل لجمرية وزلْجار 
الزمان 2001 , أما الام فيقول عنبا : « أقرل الآن : الأم , كالموت 
وعل عكس الاب , لا بدْكُر فيها إلا من غعلال الافتقاد ٠‏ 9 لكننى 
أحسك حاضرة ومكتسحة . تلازمبى مشاهد الذكريات . وانطع 
حواراً معك لابدأه من جديد . ثم تنثال الاستحضارات دفعة واحدة 
فلا نترك لى مجالا لترتيب الافكار , وضبط المشاعر . والتمييز بين 
الازمنة والامكلة (, . .)لا نمفسر شيئا إذ نجهل الاب يمكن أن نولد فى 
غييته ٠‏ ويمكن أن نبتدع بأ ونلمئن إليه . رلكن الام لا تدع : 

تملفنا ونجعل كل صورة نتخيلها عدبا ضئيلة وهشة أمام صصورتها 
المنحفرة فى الدم والشهوة والخلايا . . . 92" , 

راضحٌ . إذن . أن الزمن عند « المادى » هر سْرْمُدُ ابيع 
والطفولة : الام والفضاء . ومن هنا علافته المثيرة به . عإذا كانت 


تجارب الشخوص الأخرين مع الزمن حمل دلالات أخرى فذلك 
يبفى تأكيداً لكثافة حضور هله المعضلة ل الرواية . 


فضاء الرواية : 

ليس المكان فى و لعبة النسيان ؛ ببعدٍ واحد ١‏ ولكنه متعدد 
الأبعاد ؛ وفد حظى بعناية ملمرسة كشفت عن أكثر من 3.ة 
إبديولرجيا النص ؛ أو اقتشاعات الشخوص . أويقين 00 
مها ٠‏ نصل إلينا بواسطة الشخوص الذين يتكلمون داخلها . غير 

أن الشبكة الإيديولوجية ل فِى المكان أر مبْمَشُه + بل نجدها مرتبطة 
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به ارتباطها بمنظور الزمن ومفهومه . ولذلك فالمحتوى والعلائق والقيع 
قَدُمُ إلبنا كذلكَ من خلال الفضاء الروائى . إن المكان تمثل فى لعبة 
النسيان : جذور المعيش وامتخيل والمقول والمستحضر وامرغوب فيه . 
وتلك الحذور التى منبا لبنت مارب وحيوات الشخصيات ١‏ نجدها 
ترسخ العالم الروائى ٠‏ بسرؤية ة واعية . فى منبعه المتدفق . وتخيطه 
ا مرجعى . لتذهب به إلى الامتدادات . ومن هنا تأ القيمة التاريمية 
والشعبية والاجتماعية المشحونة بالدلالات فى نص الرواية ٠‏ بغض 
النظر عر الأمكنة الثانوية والعابرة . ثمة فضاءان مركزيان فى ٠‏ لعبة 
النسيان ؛ . يدلا بُؤرة الفعل المستحضر ولعبة التذكر/ النسيان ٠‏ 


هما مديئة فاس القديمة ومدينة الرباط ؛ وكلاهما يشمل أماكن المشاهد 


اللتْعادة : الدار الكبيرة . الدراز , المدرسة و جنان السبيل » ٠‏ الدار 
الجديدة بالرباط ؛ المقهى , معام المديئة . شقة د افادى » بالرباط ٠‏ 
فاعة الاجتماع الحزي . عل أن هناك أمكنة أخرى عبورية ٠‏ 
احتضنت بعض الشخوص مدة ما ماء وكانت مسرحاً لبعض أفعاهم . 
مثل : و الدار البيضاء » . التى كان يزورها ٠‏ سيد العليب ؛ . وهى 
الموطن الاصل لعشيقة ‏ المحادى » المهاجرة ؛ والفيلاً بطريق 
١‏ إيموزار» : مكان حفل العبرس ؛ ومكان آخر بالقرب من 
٠‏ القنيطرة ؛ ملجا ٠‏ الطايع » الماوم الوطنى اشارب ؛ والقاهرة : 
الشرفة التى جمعت بين جسدئى و افادى » والمرأة ٠‏ البئعة ؛ ٠‏ 
وباريس : الشقة . ومقهى بحى سان ميشيل ؛ ثم مدريد : المقهى 
الصيفى قرب ساحة البريد اللركزى . والغرقة .. . إذن فَتُْدْه 
الامكنة يشمل الوطن وخخارجه : فاس + البيضاه + الرباط . 
الشرق ( القاهرة ) + الخرب ( باريس ‏ مدريد ) ١‏ ليرسم ا 
الشخصية المحورية المتثقلة والمتحولة . ولبلقى الضوء على حيوات 
الشخوص الآخرين . ومن خلال المناخ الثفافى والإيديرلوجئ 
والعاطفى والسياسى نلمس أدوارٌ المكان وتحولاته فى جسد الزمان ٠‏ 
وف ذاكرة الشخصيات . التى تتحول كذلك نبعا للانتقال من فضاء 
إلى آخر . 

يقول راوى الرواة : 1 ثم نجأة ينتصب ( سيد الطيب ) أمابى 
داخل إطار أحياه فاس القديمة . وداخخل الدار الكبيرة ٠‏ وبجْسَدء 
الفارع الممتلء ؛ بكلماته وصمته . فتهتز كل التفسيرات ٠‏ وتباز 
أكثرعندا قو بين هذه الصورة وين صو لبط أرابيضا ٠‏ 
حينما كان يزور بعض الافارب والاحباب : ارج فاس كان يبدو 
متقلصا ؛ (. . .) كان يفتفد الكثير من حضوره . ٠‏ بل من وقساحته 
(. . .) سيد العليب داخل فاص كان يساعد الأشياه على أن توجد ول 
يكن بحس لحوها باحتقار )© , 


أما و الهادى » فيصف ١‏ سيد الطبب ؛ فى الرباط كالتالى : ٠‏ مرة فى 
الي 0 العضرية . وجلسنا بأحد المقافى ٠‏ 
وتحدثنا فى أشياء مختلفة . . . كان ينصصت وأحيانا يعلق . لكنه كان 
يبدو وكأنه يكتشف عاما يمه أز لا برص عل أن يعرفه . ولى نفس 
انوفت عندما بحكق . كان العالم الخارجى الفسيح ٠.‏ ٠ك‏ بتبذى فى 
الرباط . يُربك حكيه . هنا خارج مدينته . بدا لى مُتعثرا ٠‏ فأخذدت 
أستحضر بعض ما عشمه معه فى الطفولة ٠ ٠‏ ليسشرجع حكيه 
المعقاد ب ,2592 , 


ذلك مثال لفمل المكان فى الشخصية ؛ وهو فعل يُدانٍ فعمل 
الزمن . وببئبُ) جدل محكيه الذاكرة . 


المدرسة تتحول إلى مصدر لتبيه اليس الوطني . 

يال « الحادى ٠‏ سيظل مشدوداً أمداأ طويلاً إلى حركة الليل 
بفاس . بعد رحيله إلى الرباط . 

وهو يقول : و رقص لالة ربيعة فبتغير المكان والزمان ,9*؟© . 

ويسال ؛ هل نكذب المدينة ؟ هل فاس تكذب ؟ 

- وترئسم العلاقة الحميمية بينله وبين فاس فى هذه الصررة التى 
بغاطب فيها مدينته : أفول إِنْ مصدم الاحلام توقف ونضب خياله » 
بعد أنْ أبدع صورنك وعلائق الناس فى فضائك ودروبك المتشابكة ٠‏ 
توقف الحلم بعدك . لكننى أجس فيه| يشبه الرمض مض . أن بالإمكان أن 
ازنمل فيك , عْبْرْكِ , الحلم . كل الشخوص انبئقث من احشالك 
رعاشت نمث سمائك . غير أن حيواث غير مسبوقة مكن أن ْم 
بعد , داخيل أزِفْتك وبِيُوناتِك وأسوافك ومساجدك . كل الزمان 
اتحسب عبر سُرْمْدك الآنى ٠‏ فلم يعد هناك ممال للمفاجأة نهد ” 


- و عير جه فاس فى عيون أطفاها :97" , 

- ويقول السارد : و فى هذه الدار أشياء كثيرة ٠‏ لكن أهم ما فيها 
الأم ,80 , 

وكذلك : ٠‏ يبدو سيد الطيب عندئل سارية مركزية فى هذه الدار 
الكبيرة ,(5*) , 


إن الفضاء فى الرواية حفل للتحولات فى النفسياث والعقليبات 
والسلوكاث ؛ فعشيقة ة و الهادى » ٠‏ مثلاً ٠‏ تكتب فى رصالتها إليه : 
؛ فالت لى باريس :كل نحول يبدا من الجسد ؛ ونحن لا تعيش 
مرتين . وإذا لم تندرج من الحركة ٠‏ ول نبتكر لغة تسند تغيرَنا 
الحشمىَ ١‏ أعْرَفننا المواضعات ٠‏ وفنا امو البعلىء 240 إنها 
واعبة بالتبدلات النى أخذلّتها فيها إقامئها بفضاء غرى : باريس النى 
تصبح لها قوة الكائن ن المح المفارق . فهذه المرأة عندما غادرث البيضاء 
للدراسة فى باريس كانث تبحث عن خلاصها ف المديئة الفرنسية : 
٠‏ ثرادى لى أن بالإمكان أن أجرب الحالات الفصوى فى الفكر والمسد 
والعلاقات . ٠.‏ 240 . وهنا فى الرواية ملاسح كثيرة ندل عل 
الاختلافات بين الفضاءات ؛ وما تنيحه من تغيرات وإمكانات 
لإطلاق الطاقة المكبوئة . ويختلف الإحساس بالمكان من شخصية إلى 
أخرى ؛ ومن وضع ذهنى إلى آخر . عل لحر يسمح بتقنديم رلاية 
متعددة للمكان الواحد , 

يمتزن الفضاء فى « لعبة النسيان ‏ التاريخ الشعبى والوطنى الحى ١‏ 
ويعكس خبايا الحياة الاجتماعية عند فئات المجتمع ٠‏ وتحظى مديئة 
فاس القدية باهتدام خخاصض ١‏ نهى بؤرة : التذكر والحنين ٠:‏ ومسرح 
الطفولة والعشيرة المججشمعة الموسيدة . فيها تتمازج الجذور بالفروع ٠‏ 
ويثار سؤال القديم/الحديد والاصيل /الدخيل ؛ وجوهر العلافة بين 
التاريخع والمعاصرة ١‏ وتنعكس علافة الذاكرة بالفضاء ازمة الآنٍ 0 
ومعائاة الشخصية ٠‏ فيمابصبح الفضا جل للفروق والمفارقات . 

ينجل و الهادى » فى مديئة فاس القديمة بحنين إلى الماضى خامره 
توق إلى بناء المستقبل وتهديد اندفاع الحياة ؛ فهذا الفضاء ه كرون 
منغلق ومفشوح 2406 و و و الطادى » يُغالب الغربة ليؤكد انتماءه 


تنويعات حول لعبة النسيان 


لاحجار المدينة ؛ «حتى أمْحَمْل الدّهْشة المسشولية عل أمام جدّة 
السحنات والكلمات والرّطاناتٍ 4 0 استكمال المولة 
يستعيد ذاكرته فى المديلة : و تنبدق صُوَرى ررُسوزى داخل عالمك 
المنجدد وأشيائك المنحولة !18 , ويسعى « الهادى » إلى الفبض عل 
اللحظة الماربة » مُكابداً الزمن والنُحوّلات النى احدثهال مرشيع 
الطفولة ٠‏ حتى إنه يسألُ : وهل تكذب فاس . أم الذاكرة جلّلها 
النْسيان *4) . وهو يلخص تاريمه الخناص للمديدة ٠‏ ويقسارن 
فيكتشف ما يعمق أزمعم : يكتشف المفارقات الاجتماعية والاخلافية 
والسياسية ؛ فجديد د بذكو بالقديم 0 وقديم هلل عل الجديد . وبيهها 
تنسج الذاكرة والرعى يوط سخرية واستنكار وحنين وحلم . دببغى 
الفضاء الفاسئ محورٌ ما اختزه العمر » حيث يبدرل صورة : الاسل 
أو النبع الصاق ٠‏ الحظة اليدء ٠‏ برضف حفلاً خصباً لتجرية مُغايرة 0 
ولحياة جديدة . فاس ء بأزقتها وبيُوتها . مال لتحاور الأزْمنة ٠‏ وجذر 


يخاطب ١‏ الفادى »نفسه ؛ ولا تحاول أن ثقارن أو تعلل ؟ فالاشياء 
والعلافات نشى بحمولاتها ٠‏ ونستخيٍ عن التفسيراث ٠ : . ٠‏ وفد 
نكون ء لى اختلاطها وتمازجها , كَهْدُ لفضاء آخر له شعريده 
وميثرلوجيئه !447 , 

وف مقابل صررة مدينة قاس [ المديئة ‏ الرحم , الواحيدة - 
لموحدة ]010 : يظهرفضاء الرباط بمظهر الحقل الجديد . حيث 
يكتشف « اادى » الأشياء والأشخاص ؛ و فى اختلافها وتنوعها 
ونعقيداتها . لاكما كانت تبدو له فى داخل مديئة الطضولة ,180 , 
فالرباط فضاء الاكتشاف , والتباعد والتضاد والنفسال ١‏ والازمة ٠‏ 
ونلاشى دِفء العشيرة ... ولاك أن للاخثلاف المعمارى 
واهندسى والطوبوغراف بن المدينتّين دوره فى إنجاز التحول : ٠‏ بدت 
الرباط للهادى مدينة مفتوحة بدوث أسرار أو مفاجاث ٠‏ أزقتها متسعة 
ومستوية , والمنازل غير عالية ولا مثفلة بالزلييج وبزخسارف النفوش 
الخبصية (15) ٠‏ فملامح الرباط مغايرة الام فاس ١‏ والسدراجات 
ملا الازقة 0 والازياء متلوعة ة أكثر 06'*» , ومن ثم فالمتغيرات الجديدة 
اجتماعياً وحضارياً وهندسياً .فى صورة فضاء الرباط ستُشْكلُ 
الشخصيات النازحة إلبها تشكيلا آخر . وستكون نقطة تحول أساسية 
فى مسارائهم . حيث يبدأ د اذى : وو الطايع ؛ العمل وتمشل 
المسؤ ولية . ويودُعان مرحلة الصبا . وحيث ينضج الوعى ويتبلور 
الحس الجماعى والوط . 


فالفضاءان متمايزان ومتكاملان فى الوقت نفسه . كذلك بو 

الفضاء بوصفه منبها للذاكرة والوعى ٠‏ وتعبيراً عن الانهاء 0 
العيش ومستواه ٠»‏ وعن صبغة الفعل والرجدان فتوزيع المدعرين 
لجفل العُرس عل الغرف الُْفصلة بحسب انتماءاتيم الاجتماعية 
٠ 00‏ هو تعبير عن التمييز الطبقى بين درجات الئاس ل 

! الشىء اذى يتعمق مدلوله بتباعد الأمكنة ٠‏ وجصانس 
0 المناسب والمستقفل ٠‏ ويتعرض الرصفب لأثاث الغرف ‏ ل 
مشاهد أخرى ‏ عند الافتضاء , لعكس الجر المحيط بالفعز واللمالة . 


إن المكان فى د لعبة النسيان ؛ مُؤْثْرٌ حيوى فى نسيج النص وفى 
سلوك الشخوص وسيكولوجياهم ا هر يقدم لنا مُشْخصا أحيانا ٠ل‏ 
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الصدين برعلام 


صورة ثائن حى تُحَاطب .ويمكن القول إن اللوحة التى يصور فيها 
د الشادى » الفعالاته وتأملاته ( استهلال نوبة ة العشاق ) فى أثناء تجوله 
فى مدينة فاس . هى من أجمل مقاطع الرواية ٠‏ بشعريتها والسيابها 
وتداعياتها من جهة . وبالتعبير الجمالى عن موفف الشخصية بون 
الماضى والحاضر . وصورة المكان المتحرك . من جهة أخرى . كذلك 
فإن الوصف . إلى جانب اهتمامه بالأسلوب الواقعى . اعتمد الإيجحاء 
النفسى ؛ والتلميح الإبديولوجى ؛ واللقطات الوضيئة المنتفاة 
رالدالة . وبذلك تجن المكان السروائى ؛ فى ١‏ لعبة النسيان ؛ من 
منظور حمالى اول . وحرارى ثانيا . حيث يُقابل بين الفضاءات تصريحاً 


أراتلميحا , 


د ب فاعلية الوصففت : 

لا وجود لرواية بدون سرد . لكن من المؤكد أيضا أن الوصف 
فاعلية تقف إلى جانب هذا الجرهر لتمنح الرواية بعدها الفضائى 
الديكورى. والسيكولوجى . ولتقدم للسرد ذاكرته . مضطلعة بجملة 
ن الدقلائف الاساسية فى الاقتصاد المام للسرد . وكثيرا مانجد 
تداخيلة بين الرصف والسرد . عل نحو يعطينا صررة مسردية ٠‏ 
. تدكا . ما دام السرد يقدم البعد الزمني المنحرك للرواية ٠‏ 
فيا يكرن الوسف طريقة لتقديم البعد المككانى الاكن من خلال 
تصوير الأشياء في المكان وتسيده . وتداخل الأليتين يجسد الموفف 
التهبيرى الابجائى . ويمكن ننسم طرائق اشتغال الوصف وإدراجه 
ونوضيفه فى ٠‏ لعبة النسيان ؛ من خلال العناسر الثالية : 


! .م تحديد -نسوصية الوصف ف الرواية : يمكن . بصفة عامة . أن 
يذال إل صف فى و لعية اننسيان ٠‏ مداخيل جندا فى السرد وفى 
الفعمل : وهو موت فى اللوسات الاسترجاعية المتسمة بالتصوير 
وال شمنيس. «فترنا بمستريات عدة : بالفضاء والزمان ١‏ بالسيكولوجيا 
والسلوك ١‏ مملامح المرئئ والمسمرع والملموس . . ٠.‏ وبانعكاساتها فى 
الذمن والنف, ن والرعي الباطنى . ى) أنه وصف مقترن بأسلوبية 
التكلم ١‏ وبر يات الشخرص رهمومهم . 


... نطالعنا الصفحة الأولى من النص . فى البدابة الثالثة ٠‏ و« ثم 
سارت ( البذاية ) هكذا :؛ بلوحة وصفية نحاول استدراج القارىء 

ذال صررة الفضا الفضاء الموصرف , مُوهمةٌ ياه بالتنفل فيه . عن 
يام لد ل لم ييه غير الراصتٌ أو اللفة الواصمة لفان إل كاين 
5ك لالة الغالية ؛ ذا سباح . والملاحظ فى هذه البداية 
سيا غل لالية الأبعادٍ والوحدات ؛ ( ثلاثة مشاريع 
إية - الفشاء الموصوف : ثلاث خطرات// ثلاثة 0 
غرف كبيرة /رعئدة على طول ثلائة أضلاع مربع . كإذا كانت 
هذه اللرحة قائمة بذاتها » ومرحية ة أن مرقف 0 نَصَبِيفِق 
يسنن إلى تمسيد جَرْئيات الشىه الموصوف وتفصيلاته . فإئها تكاد 
تكون اسْتثناء فى النص ؛ لان آلية الرصف ستتخل عن هذا الموقف فيا 
يل من أجزاء الرواية , لتعرضه بموقف تعبيرى يسود النصن ٠‏ وهر 
يعتمد تصوير آثارٍ ر الوصو عل المثلقى ٠‏ حيث يُعْوْض الإستفصاء 
بالانتقاء التلميحى والإيجائى ٠‏ من حظات الاسترجاع للذكريات 
والمشاهد . وبذلك . فإن البعد السيكولوجى ملازم لمنظور الرصف فى 
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الرواية ؛ وفيه يتداخل الوصف مع السرد من جهة . ومع التجربة 
النفسية والمعرفية للشخوص من جهة أخرى . ولنقابل مثلا ؛ بين 


المقطم السابق ومقطع آخر من الروابة : 


أ و يكاد يكون زقاقا لولا أنه طريق سالكة نفضى بك إلى باب 
مولاى إدريس . والنجارين والرصيف والمطارين . . وباب الدار 
الكبير لا يواجهك ٠‏ هده عل بمينك إذا كنت نازلاً من ٠‏ دكرليرء. 
أوعلى يسارك إذا أنيت من و سيدى موسى ؛ . نصفه نصفه الأعل قطعة 
واحدة مرصعة بمسامير غليظة . والنصف الاسفل الذى ينفتح . له 
خرصة كبيرة . ويمتد نصف متر إلى ما نحت مستوى الزقاق . وعل 


الداخل .106" 


ب ب يقول المادى مخاطباً فاس القديمة : ٠‏ انظر إليكِ كانم أنصركٍ 
لاول مرة : أبصر الحياة داخل جمارة مفتوحة الصدفة . لا يكفى أن 
أجوس عبر جزء من أحيائك وأسواقك نظل النظرة نافصة . بظل 
الفضول منْحفََّا قبل أن أستكمل التطواف وأملا العينين والحواس 
باسك وأشيائلك ومعمارك : الطالمة الصغيرة . كرئيز؛ سيدى 
موسى . باب مولاى إدريس ؛ الشماعين , القرويين , المركطان ٠‏ 
الفيسارية , العطارين ؛ الرصيف . . . المسارب مثداخلة كالمتاهة . 
غير أن لكل حى ألوانه ونكهته وقطعة فضاء نسمُه (. . .) وعند عتبة 
باب ضريح مقفل , نكوم قارىء الفرآن الأعمى بطاقيته الصوفية . 
وجلابيته المهترئة . كأنه ذلك المقرىء القدبم نفسه . الذى كان صونه 
بحدث فى نفسك انفباضاً نحارفى نفسيره : ٠‏ قل يا عبادى الذين أسرفو' 
عل أنفسهم لا تقنطوا من رحمة اله .. . ) يقرأ وعيناء الطأساتان ٠‏ 
والمكشوفتان . بصب بياضهم فى بياضهما كلم| مد النبرة ونفرت جباله 
الصّوتية من خلال عروق عنقه (. . , ) والعجوز بجلسابا ولنامها 
المنحدر إلى ما تحت الانف . تستند إلى عكاز لتصعد عتبة ٠‏ سويفة بن 
صافق ؛ (. . .) تنزل وتصعد . والازفة المستوية السطح قليلة ؛ . مما 
يجعل نظرنك إلى الناس والأشياء دؤماً من فوق أومن نحت (...) 
نكهة ها رئحة ٠‏ مع أن متصلة بناغ بشرى : رزية بات والنساء 
البيضاوات الفتخاراث ببشرتهن الحليبية الناعمة ., وعيونين 
الناعسات . وإشاراتهن الرقيقة (. . .) تلك الرؤية النى فم عليها 
خبالك الطفولل ”"*( إلخ ) . 


إن الواصف فى المقطع الارل لا صوث له . كما أن المهم عنده هو 

تقديم الشىء الموصوف بحياد ودقة ومرضوعية ٠‏ فى حين أن 0 
فى المقطع الثان هر الشخصية المحورية النى يقترن عندها فعلّ الوسف 
بفعل النجوال والتذكر والمقارنة والحنين والاستمتاع . بقدر ما ييمها 
تنوبع زوايا النظر . وإشباع الحواسٌ بالرؤية والسماع . بل وصف 
منظور الرصف نفسه . وهذا كله يضعنا فى بؤرة ذائبة ٠.‏ نشتغل فيها 
الحواس . ويتداخخل فيها الإدراك مع الذاكرة ٠‏ ومع الففل ومع 
بواطن النفس . 


*- وبالإمكان تقديم جدول بأهم المناطع الوصفية فى تقديم 
الشخوص فموذجا لوصف المحاور الأخرى . الفضائية والمشهدية . 
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السارد ( ص 8 ) 
السارد ( صن 4 ) 
نساء الدار الكبيرة 


رص 147 -1484) 


ين هذا الجدول أن التذكر هو طريقة الإدراج المفولية لفناعلية 
الرصف . وغالباً ما يكون استحضارا للمشاهدة . كذلك فإن اللحظة 
الآنية بحمولاتها . نسهم فى تحوير الملاحظة المسترجمة أو تعميقها 
أو إعادة تناولها . والتذكر يثم عن طريق التتداعى , أو بحثا عن 
النسيان . أو بالاستحضار المقصود . وتنسم الكلمة الوصفية بشعرية 
خاصة ؛ وهى نزاوجٌ بين الموضوعى والذاى . إن الملامح الموصوفة. ٠‏ 
واغاط السلرك . تمثل ذاكرة الاستحضار والسسرد ؛ وهى تصطبمم 
بخصوصية خطاب الشخصيات الذى يبرز فيه ا منزع التعبيرى : 

رف التصوير المشهدى نجد ؛ كذلك ؛ اقتران الرصف 
بسيكولوجية الشخصية , والتركيز عل عناصر فيزبائية وفيزيووجية 
وهندسية وسلوكية ؛ تسهم فى إضضاء الشاعرية على الخطاب 
الروائى . ويتميز الرصف المشهدى باشتماليته ونشديده على الملامح 
المتحركة المعبرة . خصرصا ل مشاهد مثل : مظاهرة الاجتماع 
الوطنية ١‏ مشهد المديلة حفل عرسل عزيز وسعيدة ١‏ الاجتماع 
الحزى . ... إلخ . 

أما وظيفة الوصف فهى مرتبطة غالبا بفعل الاستحضار 
برصفها وظيفة نفسيرية تحديدية. ونجد أن الرصف مع السارد بزدى 
وظيفته التنظيمية . ومع ؛ الحادى ؛ فى مشهد استحضار الأم ٠‏ يتجه 
انهاها إيباميا للإيجحاء بوافعية الصورة الحلمية ( الوظيفة الإبهامية ) ٠‏ 
هذامم تأكيد آلبة الانتقاء والتلميح التى تثرى التشركيب الدلالى 
والمنظور النفسى للعالم الرواثى . وهناك فى النص خطاب ممتتشخ ٠.‏ 
يرد فبه الوصف وظيفة ٠‏ إبدبولرجية ؛ حيث يصف مذيعُ من فندق 
هيلتون ‏ الرباط مسابقة الجمال المقامة به . وهى صورة وصفية يمسن 
قراءتها فى علاقتها بالصورة الإخبارية التى يحملها الخطاب المستنسخ 
المؤالل . 


الملاحظة 
الملاحظة 
الإدراك والتفويم 


)١ رص‎ 

افادى رص ١5‏ ) التذكر والاستحضار ملام الجسد + الكفن + الحثمان 
راوى الرواة التذكر والعين المجازية ملام الجسد + الاختلاف 
رص #١‏ ا”) بحسب الفضاءات 

السارد ( ص 8" ) الملاحظة والتقويم ملامح الحسد + أتماط السلرك 
الهادى التذكر /النسيان/العين | ملامح جسدية 

رص 1# -!4) 

الحادى ( ص 54 ) | التذكر/العين ملامح جسدية 

كنزة(ص,7) التذك ر/العين ملامح سيكولوجية 

الحادى (؟لا - #/ا) التذكر/ الملاحظة المباشرة | ملامح جسدية وسلوكية 
افادى ( ص 85 ) التذكر/الملاحظة اللباس 

المادى ( ص ٠٠١‏ ) | التذكر/ العين ملامح الجسد + اللباس 
السارد الملاحظة ( العين ) ملامم جسدية + أماط 

رص ١19‏ - 119) ا السلرك + اللباس 

اغادى العين مجازا ربل ملامح المسد + اللباس. 


تتويعات حول لعبة النسيان 


ملامح جسدية وسلوكية + اللباس 
ملام جسدية وسلوكية 
ملامح جسدية وسلوكية 


5 الحوار والنسيج الأسلوى ّ 


إن هيمئة الزمن النفسى فى الرواية , وبنيتها الاسترجاعية 
المتمحورة حول ضصمير المتكلم أساسا . وطابعها الجوارى العام ٠‏ 
الذى يقابل بين الأصوات ووجهات النظر , وعلاقة المسنحضر 
بالمعيش ٠‏ هى مستوياتٌ جعلت من ٠‏ لعبة النسيان » رواية خوار ٠‏ 
داغل اقتصاد السرد العام . بين الاصوات البو فيها . وهو حوار 
خيارجى وداخخل ؛ حوار الانا والآنث ٠‏ والأنا والهو ء وحوار الذاث مع 
الذات . . . وق هذا الحوار المتعدد مواجهات بين اللغاث والأصرات 
والاساليب والمتكلمين انفسهم ٠‏ إذ توافرت شروط التعدد اللمسان 
والاسلوى والإيديولرجى : منظورات مستقلة / شخوص متبايشين / 
تعبير عن مواقف غتلفة مننمية . ويُضًاف إلى هذا شرط آخير هو التمايز 
بين صو انُؤْلفٍ المجرد وراوى الرواة المتحاوزين فى مسترى يمكن 
نمته بما وراء النصس المتخيّل . ولذلك فالصوت الواحمد المسيطر 
لأ وجو له . لاعل صعيد المحكى . ولا على صعيد المكى والموقف 
من أشكال تنظيمه , 


هذا الطابع الخرارى نجده أيضاً على مستوى ٠‏ الكلمة المتزاحة 
إيدبولوجيا وو لأن الكلمة تعبر عن موفف . وهى إمَا أن كود جوابا 
عن كلمة أخرى , أر منشطرة بذاتها إلى شقين : صوت مُنضديٌ 
تواجهه بصرتها الصريح وتسعى إلى تعريته . 

يقول ميخائيل باختين : ٠‏ فليس من الممكن الاقتراب من العام 
الباطنى للمتكلم . والكشف عنه ٠‏ بل إجباره مل أن بدكشف ٠‏ 


سوى عن طريق التبادل الحوارى ١‏ فعن طريق معاششرة الإلساء 
للإنسان يلكشف هذ العام الداخل ب +09 


ارفنا 


الصدين برعلام 


١-إن‏ الحوار الخارجى ف 3 لعبة النسيان » حاضر بقدر لا بأس 
520 إلى التقئيات الأخرى , وهوحافل بأشكال المواجهة : 


المشاكسة والصراع بين زوجة الال والهادى طفلا . 

- استنكار المرأة المحاذية للهادى فى د جنان السبيل » لحوار امرأنين 
ساتطتين , 

المكاشفة بين « الطادى » وأخبه و الطايع ٠‏ . 

التواطؤ بين د الهادى ؛ وعشيقته صمن علاقتهما الجسدية . 

الترلف بين ه عزيز » و « سعيدة ؛ فى أثناء تعرفهما كليهما عل 
الأخخر . 

المقابلة بين التباهى والعلافة الشّيئية وملاقة العشق . 
( الزوجان ) , 

. المواججهة بين الاصرات الإيديولوجية . والميلين المتبايشين 
( فاح / عبد السلام / نادية / إدريس / صصوت يعبر عن الموققف 
الإسلامى / اطادى / أصوات أخرى ) . 

الحدال بين المؤلف وراوى الراوة . 

مفارقة المواجهة بين الخاصص والعام داخل الاجتماع الحزي . 

إن أشكال المواجهة ؛ فى هذه الأمثلة ٠‏ تتضمن طرائق معينة فى 
تقديم الحرار . حيث نلمس هذه المنصائص فى مستوياتها : 


© فالحوار يكون أحياناً . مُباشراً وأحياناً أخرى غير مباشر . 
مروياً ٠‏ أو كلاماً منقولاً باسلوب غير مباشر وحرة؟* , 

« تنويع اللغات بحسب الوضع العام للمتحاورين ١‏ فأغلب 
الحوارات الخارجية بين الشخوص غير المتعلمين نتم باللغة المحكية 
أو الدارجة ؛ وهى تعبر عن عالمهم اللشوى النفسى ‏ الفكرى 
بدفء ويساطة وطلاقة خعالية من التكلف أو التعقيد . فى حين بدور 
الحوار بين المثقفين باللغة الفصحى المتعددة المستويات . كذلك تبعاً 
لمقاماث الذوات المتلفظة وقدرائها التعبيرية ؛ وهى متنوعة وإن طغى 
عليها ‏ أحبانا ‏ السياسى والإيديولوجى , 

© تنوع النبرات واللهجاث فى الحوارات . بين السخرية والاستياء 
والاحتداد والاحتجاج والاتهام والهجوم والتحمس 3 

© أساليب الاستضزاز فى الموار . خصوصا بين دالادى » 
ود الطابع ه . وبين راوى الرواة والمؤلف ؛ وهى مُرْجْهُة لشرض 
الكشف عن الموقف والكلام النفسى . 

© المواجهة بين المقصديات بشكل يستدرج القارىء إلى مُسْارِب 
العوالم الداخعلية وعلائقها , 


لم 


عل أن الحوار يُدْرّجْ فى إطار السرد ؛ ومن هنا ينضاف صوت 
السارد إلى أصوات المتحاورين ؛ فنجده يعبر عن نفسه . أو ينوب عن 
المؤلف . إما بالتعليق ( بمختلف فجانه ) عل الحوار شكلاً 
أو مضميناً ‏ أو بالكشف عن كلام مسكرث عنه فى الجوار . 
أو بالتفسير والتعليل . 

ويلمب المرار الخارجى دوراً انتاميا فى الوعى المتبادل بين ن الذات 

والآخر . ولى تمول الملاقات . وتبدل الاقتناعات والمواقف بين 
الشخوص ٠‏ وبإزاء العالم . كما بعكس التداخل الإنسانى . ويعبر 
بأسلوبه ويمئواه . عن طابع هذا التداخل ١‏ فالذات لا وجود لا إلا فى 
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العلاقة بالآخر . أى أن كينونتها لا تتحدد إلا من خلال رؤ ية الآخر 
ومقابلته . وبالعكس . هكذا تدافع كل شخصية من شخوص الرواية 
عن اليقين الذى نحمله . متعرفة فى شخصية أخرى على نقيضها . 
ومثل الحوار الخارجى الشكل البراى لتطور العلاقة ؛ وصعودها 
أو هبوطها . والملاحظ أن بنية التباعد والتضاد والاخحتلاف واللا مبالاة 
محل محل بنية التقارب والتوافن والتمائل والتواصل فى عالم الرواية , 
وإذ يسهم الحسوار الخسارجى فى الكشف عن جوائب التاق 
وا خصرمة ٠‏ يتولى الحوار الداعل ٠‏ بما هر ثقنية ٠‏ إبرازٌ الوعى والنقد 
الذاتيين ٠‏ والكلام النفسى المكتوم ؛ والأعماق الخلفية للسلوكاث 
الظاهرة , 


؟ س إن الحوار الداخلى مناجاة . أو حديث للنفس فى خلوتها 
أو بين الآخرين ؛ ولكن فى لحظة استغراق فى الوعى الباطنى . وهر 
ترجيه الكلام إلى الذاث . ومحاورتها . ومجابيتها ؛ وبذلك يعكس 
عالمها الداخخل . وهو يمائل التداعي لحر التحليل النفسى . ونجده 
فى « لعبة النسيان » استرجاعياً تذكرياً ٠‏ حيث تستحضر الشخصية 
أحداثاً ٠‏ أو صور شخرص مترسبة ف الذاكرة ٠‏ أو مشاهد عالقة 
باللأوعى ٠‏ ترجع إلى الماضى البعيد ( الطفولة ) أو القريب . ويثم 
الاستحضار على حسب حرافز اللحظة الآنية . ودواعى التذكر النى 
تفرضها الحالة الذهنية والوضع فى العالم الخارجى . كسل شخصية 
متكلمة تسنحضر ذكريات فد نتمائل مع ذكريات الشخصية الاخرى 
وفد تنباين معها .ل ار لات رجاء ير الفشخطية قانما يكن 
أن نثبر ذكرى مسترجعة من الماضى ذكرى أخرئ وغل منهافى الزمن | 


ويعكس الحرار الداخل الاسئرجاعى مع الذكرى , العا النفسى 
للشخصية . فالهادى يستحضر أمه دائماً . حتى صار استحضار ذكراها 
عادة عنده . وهو يفعل ذلك من موقع الإحساس بالافتقاد والغسربة 
والرغبة فى الام . إن حنينه إليها ٠‏ وإل عام الماضى الطفول بعامة , 
بجد دافعه النفسى فى الخطاط العالم الحاضر ١‏ رق نلاثبى إقيم المودة 
والتصافى . واندثار مشاعر الحماسة والاندفاع فوسل أسلرب 
الاستحضار بالمخاطبة والإبهام بالمعاشرة والمقابلة . وعل هذا التحر 
يستحضر المادى طَبْفَئ الام وه سيد الطيب ؛ بعد موته) 1 


وهناك شكل آخمر للحوار الداخل فى الرواية ؛ وهو تاسمل 
استبطان . حيث نتغلغل الشخصية فى أعماق ذائها . مُسْمْدْخلةُ العام 
الخارجى إلى باطنها . لتسترسل فى تأملاتها وهواجسها وأحلامها 
ورؤاها واستيهاماتها . وهنا يتسم الخطاب بأساليب استقهامية 
وتساؤلية بارزة . وهناك أمثلة عل ذلك فى مقطع ( استهلال نوبة 
العشاق )** , 

يحمل هذا الحوار وجوها من الشكٌ والحسرة والتردد والحيرة: معبراً 
عن القسام الذات إلى صورتين : أنا/رأنت . وى هذا الإطار تلاحظ 
تثاويا غير مُفَيد بين ضميرى المتكلم والمخاطب ٠‏ مسندين إلى ذات 
الشخص المتكلم ٠‏ فضلاً عن التلقائية التعبيرية العاكة لما يعتلج ل 
النفس ١‏ وسمة التكرير الموضوعان والتركييى الأسلون . 


إننا نستطيع عن طريق تشريح مقاطع الحوار الدّاخخل تعمق الوععى 
الذاتى لشخصية و اهادى ١ ١‏ وتتبع سيرورئه . كذلك تسمح لنا هذه 


المقاطع بالتقاط صرر انعكاس العام الْمْتُحضر أو المعيش ء والُشَاهْد 
فى ذلك الوعى الذاي . 


+ بقول مبخائبل باختين : ١‏ الروابة ترفيش 408عه2عامة/ا 
سلسلة عريضة متنوعة من الاصوات الفردية . إن الترائب الداغل 
للغة قومية واحدة إلى هجاتٍ اجتماعية وسلوكيات جماعية ٠‏ رلهجة 
جمرعة محددة . ولغات المنس الادي . ولخات الاجيال ومجمرعات 
الألسن . ولغات الاتهاهات والسلطاث والدوائر والموجات القصيرة 
الامد . ولغاث الايام السياسية ‏ الاجتماعية . بما فيها الساعات 
( كل يوم بلكنة ومفردات وتشديدات  )‏ كل هذا الترئيب الداخعل 
لأبة لغة فى أية برهة معطاة من وجودها التاريقى يُْدْ نطلا جوهريا 
لجنس الرواية!؟" , 

انطلافا من هذا الفهم اللسان الخاص للتجل اللغرى والكلامى فى 
أسلوب الرواية ٠‏ نريد بدا بعض الملاحظات حول النسيج الأسلون 
فى « لعبة النسيان » . ذلك بأن المستويات الأسلوبية فى الروابة تنصهر 
فى نظام كل لتمنحها فردِيتها , وهى حمالة دلالات النص الإيدبولوجية 


والفكرية والنفسية والسلركية . 
الكلام لحن أسلربيا إلى طابعه الفردى المخاص بالشخصية 
المعنية 


* و الحادى : ١‏ شفافية الكلمة المرحية وشعريتها ؛ رشاقة النظم 
والتوليف بين تراكيب متقابلة ؛ تنزع معجمى غنى بحسب مقاماث 
الكلام ١‏ مرولة إنشائية ؛ الصور البلاغية ؛ ماكاة اسلرب الحكى 
الشعبى من حيث طريفة التؤليف , 

© نساء الدار الكبيرة ( سارد بضمير ا" المتكلم ) : هجة نسوية 
متميزة معجمياً ودلالياً ٠‏ حك بتألف من جمْل بلا روابط لغوية ؛ 
ويجحاكى كيفية الحكى اليرمى . 

« و سى إبراهيم ؛ متكلم باللغة الدارجة ؛ بحبوبة وتشويق ١‏ 
مزج للعربية الفصحى بالفرنسية داخحل اللغة المحكية ٠‏ اقنفاء أسلوب 
اليكى الدارج . 

كئزة : مزج اللغة الدارجة بالفصحى ؛ لحجة نسائية . 

« الطايع » : كلمة صريحة , جارحة وحاسمة ؛ لجة زاهدة 
ساخرة + 010 

و سيد الطبب ؛ ؛ لغة الحبل القديم بألوان تفكهها . 

© العشيقة : كلامها فى الحرار يأخخد منحئ'معائقة كلام د الهادى ) 
دلاليا ومعجميا ؟ وف الرسالة المكثوبة تعشمد الاسلوب الأدي . 

والغريب أن صرت الام و لالة الغالية ؛ لا نكاد تسمعه إلا فى 
حدود مراث معدودة وضيقة ؛ عل أنْ كلامها الفليل يعكس اللهجة 
الفاسية , 

وبالإمكان التمييز بين الأساليب الثالية : 

© لغة أيام الحرب والمقاومة والنضال د الاستعمار ٠‏ 

لغة المرأة المغربية الأبيّة والمتعلمة ن المثقفة : إذًا فنا بين نساء 
الدار الكبيرة ولالة نجبة و و كنزة ؛ ء من جهة ؛ و و عشيفة ؛ هادي 
فى باريس من جهة أخسرى » اتضح لنا التباعد والاختلاف سين 
العالمين . 


تنويعات حول لعبة الئسيان 


© لغة تفكير الطفولة ؛ لغة نفكبر المراهقة والشباب ١‏ لغة ثفكير 
الكهرلة . 

* شكل الكلام فوق ‏ الفنى ( التعليل الفلسفى مثلا ) . 

© أسلوب الحكى اليرمى الشفهى . 

» لغة الطاب السياسى والإيديولوجى بفصائله , 

« لغة الحلم والرؤ يا//لغة التعبير عن الجنس ٠‏ 

مستوى تجميع الخطابات . والاستنساخ , 

الخنطابات الثلاثة المستنسخة مرتبطة أسلوبياً ( بالمعنى الحوارى ) 
بالذكربات والمشاهد الْمْحْضْرَة فى فصل ( ثم يكبر العا فى أعينا ) : 
والارتباط بيهها هو شكل للتعالق بيدف فضح الْمُارْفة , والتغبير عن 
الشُخرية , 

| بلاغ بدرن مناسبة : ماكاة أو نقل للغطاب الرعظى 
الرسمى لحكام مدة العشرين سنة المشتحضرة . وهو خطاب بتمير 
بمحسّناته البلاغية المكرورة . 

ب ل مذيع يصف مسابقة الجمال : تسجيل لصورة صوئية من 
نشدق هيلئون ‏ الرباط ؛ وهو خطاب مداق لظامر الطاب 
المستنسخ السابق وفحواه : لأنه خطاب إبرْوبِيٌ سياحى استعراضى 
مُكشوف . 

ج ‏ عين نافرانت بدبدو تُُدَكُرُ من طرف مْنْ لأحقٌ لهم فيها ؛ 
خطاب صحفى إخبارى يعبر عن الجماهير المسحوفة ١‏ ويفضح 
الاستفلال المتواصل بعد الحصرل عل الاستقلال ؛ وبذلك ينفي 
الخطابين السابقين من جهة ٠‏ ويضع . من جهة أخرى وقائع الفصل 
المستحضرة فى إطارها الثاريجى الضْحيح من منظرر البحث عن 
الحقيقة . 


التداخل النصى : هناك نصوص نتحاور مع //وفى نص الرواية 
أو المحكى ١‏ منها : الموشح الاندلسى المنشد ؛ النض الشعرى الحر ؟ 
الخطاب القرآن ؛ الحديث النبوى المروى باللشة المحكية ١‏ النص 
الشعائرى ؟ النص الشعرى القديم ؛ الفيلم السينمائى ١‏ الحضور 
الخلفى لنص ألف ليلة وليلة ؛ القصص الدينى ؛ الاغنية العربية . 

هذه المستويسات هى بعص الجوانئب المكونة للنسييج الأسلري 
للرواية . 

إنها تتضافر فيه بينها لتعطى ٠‏ لعبة النسيان ؛ تفردها الاسلريى . 
حيث إِنَّ الوحداث التى رأينا تنصهر داخصل الكل الأسلرن ٠‏ صسع 
احتفاظ كل وحدة بنوعيتها ونكهتها ١‏ لتعُبر عن التحاور والتعالق بين 
اللغات والارضاع . إن التعدد اللساى وتراكب اللفاث مرتبطان 
باخئلاف أصواث الشخوص وتعدد المنظورات . وعليه . فلحن جد 
حركية لغوية فى أسلوب الرواية ٠‏ بدل التعبير بلغة مباشرة أحادية ؛ 
تغفل التعدد اللسانى ‏ الاجتماعى . فمن خلال التذكر ؛ والفعل 
والمشهد المستحضرين ٠‏ والفضاء والرؤ ية ؛ ودرجة الوهى المتحرك ٠‏ 
ُلمْسُ حوارٌ أصرات متفاوتة من حيث تعارسها واتحادها . إن العلاقة 
بين و الحادى » و ١‏ الطايع ؛ تتعدى القرابة الدموية ( الأوة) ١‏ 
لتعكس موففين متبايئين ما يحدث فى العام الخارجى ٠.‏ وصوتون 
مُتعارضين ٠‏ بتشبث كل منهم| بيقينه أو بما يخاله كذلك . وهذه العلاقة 
تبلغ حد التباعد والعداوة ؛ غير أن كل صوت يعبر عن منظرره 
المستقل . فيها نستطيع نحن التقاط مواطن الانصال والانفصال ٠‏ 


لفن 


الصدبلن بو علام 


وتحولات الوعى من خلال اخوار بي بيبا . والامر كذلك بالنسبة للعلاقة 
بين افادى وعشيقته ٠‏ وين المؤلف وراوى السرواة . ومن جهسة 
أخرى ء نقدر الاستمخدام م الناجح والواعى للهجة المحكية وطريقة 
مرجها بالفصحى ؛: فقد استطاعت هذه اللهجة . دون تعقيد . أن 
انسل الا ارك لشو .ول جنا ل 
العربى بصفة عامة ) عالم الإنسان البسيط المتكلم . ٠‏ عل طبيعته ٠‏ مع 
التركيز على أفوال شعبية متحذرة فى الوعى النسان المغرى . تؤدى 
دلالتها منتهى التأثير والتلفائية . كذلك تقريب اللهبجة المحكية من 
الفصحى . واولة تقريب هده من 0 
عما لى أسهم فى بناء الخصوصية الاسلربية للرواية , وأناح إمكائية 
أخرى للحوار وتكوين ٠‏ فجة وسطى «٠‏ . 


الدلالة العامة : 
إن الخوارية بين اللاصوات ومنظورات الشخوص تَؤ لف بنية دلالية 
تعبر عن التضاد والافتقاد من زوابا منعددة ؛ فالعلاقاث فيما بين 
الشخصيات تعب عن المراجهة والفُفْد ٠‏ كما أن علاقاتها بالعالم تعبر عن 
التضاد وال فض . وهذا المستوى يدفم فع كل شخص | إلى التمسك باليئه 
الدناعية تحب اقتناعاله ووعغيه . ومن هنا عولد الثشائر بين 
الشخرص . على أن الب الثلالبة تعكس . بصفة عامة . رؤية 
رافضة لعالم سقطت فيه القيم وعم الفساد ٠‏ وهى رؤاية منسمة 
بالخيبة . لالدثار الاحرلام واليأس ٠‏ عل نحو بَقَوى عامل الانتقاد , 
فاح إلى الماضى . فالتذكر لنْحنِين النسيان , ٠‏ الشخرص جميمها 
حاهرة لتبدأ وتعيد لعة الكذب/, الحقيقة ؛ لعبة النسبان من أجل 
الو 2 خط ٠.‏ وإعادة ابتكار لعبة الحياة ,(07؛ . وتتمفصل هذه 
اله ٠ل‏ اص . ل مستوساث ومراجل حيث لجد أصوات 
الأجيال المنضمنة لعلاقات الشخوص . فهناك ثلالة أجيال منعاقبة 
وستحاورة فى الرواية : 


- جيل أول : مث ؛ سبد الطيب 0 وو لالة اغالية » وه سبي 
إبراهيم ١‏ . وهذ! الجيل عاش زمن الحماية والاستعدار . ويمكن أن 
بعد « مى إبراهيم ٠‏ شخصية مَمُضرمة بن الحيلينٌ , : الأول والغان . 

جيل ثان : يمثله «الحادى 6 و« الطايع .. و دلالة نجية» 
والعشيفة . وهو جيل المقاومة والنضال ضد الاستعمار . والكفاح بعد 
الاستقلال في مواجهة القهر . 


جيل ثالث ١‏ ع مئله ٠‏ نتاح (١‏ الذى اعتُقل ) . وه إدريسر ,. 
وه نادية ٠‏ و0 عبد السلام .٠‏ وأصرات أخرى ؛ وهو جيل الحاضر 
معدا ارتسا رين الزار ونيا ليل . 

ن العلافات بين هله الأجيال نسجل ٠‏ طولب ٠‏ نمؤلات الوععى 
٠ 00‏ فبها مَل عرضياء ٠‏ عام الفيم الذى 
تنشبث به الشخوص ص . ذه سى إبراهيم » يبر عن رؤية دب للعا 
من منظور سلفى ٠‏ ما ضوى ومتفائل . يقول مثلا : « لابد الواحد 
ينوى الخه. . دابا يجى الى يشلحنا . غير ألحنا ما قابطينش الصا + 
خرجنا عن الطريق . البهود ما كانوش شادين الطريق ايم الله 
عل اه أو يقول : و هذا هر قرن ريُعنات ر لألمنا لأمعاش كيف 

فال المجذُوب . قرن ر بعتاشر بكى عليه النبى يقي . . “دابا دخلنا فى 


لعف 


ل ا 
ثى هذا القرن , . . 70" . وهو يعيش معاناة انتظار تغير الأحوال 
ونجىء الفرج . ٠‏ امع فى شخصيته بي التدين متم والنال عامل 
فى حانة . ولذلك فهو مثل زم اختلاط مُعْضِل . تتداخل فيه الات 
مع الآخر . والذبى بالدنيوقٌ والإسلامى اليج . 

فى حبين بمثل « سبد الطيب ٠‏ شخصية بسيطة مُسْناءة من فساد 
الأحوال : « الثاس ن كلها تقهرت ٠‏ هاا بقات بركة والفش على غينك 
أن غذى . الأغليب نصو ماء . والزدة الطرية تفش عليها بالريق 
الناشف ما نلفهاش . غيا وما يكتبم فى اراد مسرل 
الجوامع . . ل قرا زابزرك ورد 5 '0. فمرقفه . وإِن 
ل الرفض كذلك لا بنطرى عل تفكيرفى وسيلة الخلاص : لأ الأمر 
يهم المعنِيين بالأمر , 


لالة نجية » زوجة ٠‏ سى | إبراههم ؛ وأخث ؛ المسادى » تعيش 
حياتها الببتية الى رسم حدوذها زوجها مذ الداية ٠‏ وهى ُذَكَرِ 
١‏ اشادى » بالام 5 إن كانت علافثه مهاف فى السابق مطبرعة 
باللأمبالاة ٠‏ فإنه فى الحظة التواصل معها يكتشف أنه أمام ذات تكلم 
تعبر عن وجودها الإنسال : » نجية الى أدنث لبها داخل إطار. 
ب أتعامل معها ضم ن تصنيفات العواطف العائلية . تتحول الأن أمامى 
ف ن إنسانة ١‏ ناطقة « ها اراؤ ها وملاحظائبا ونفوئءاتها لنناس وللدنيا . 
أبة لغة تلجأ | إلبها فى مثل هذه الحالة عندما تكتشف أنّك أمام إنسان 
موجود فى جوهره . مُنشينا بحيانه كم عاشها ٠‏ لابتكر فاااكا, 
رئحية امرأة هادئة . ثعان ندل السرم وافتدار الأولاد للتعاططفت , 
لكنا تملك ماعيد الك 


أما ؛ افادى » الشخصية المحورية . فيمثل يعاللمه الذاق تفاعسل 
الأاصوات رالموافف . والعكاساتها فى لفسه . وسلائتها بيقينه . 
ويتسدّى لنا وعيه المتحاور . فى لحظات التواصل 8 أخينه 
« الطابع » . وعشيقته . وال لاصوات الْمئلَهُ للجيل البالث 


نافادى امعة الطابسع 0 بُعان م اللأمبالاة نجاهه . ومن 
الانفطاع فى التبار الواصل بينهها . إن نشأمها الواحدة . والضحك 
والحب اللطفرللى ٠‏ وكفاحهها فى سداية الشساب ٠‏ أواصر تنشك , 
لآليموت الحب المتبادل . با ل ليتراجغ ؛ ميا المكانَ لخلافٍ عاطفى 
دايديولوجى أساساً : ٠‏ ايقل هذا ؟ أنْ يحملى تعلتى بطفولتى عل 
حافاة « الطايع «الذى تنكر الأن لا عشناه سوية + وأباح لنفه أن 
بعدمه من ذاكرئه 6" ؟ ذلك بأل , التُجابه ذ ثم الشاعد ثم | اللإسبالاة ١‏ 
بين الأخوي نلا ترجع نقط إن موففَيِه المنباينين قير ن الوانع والممكن ٠‏ 
ولكنها تتعلق أيضا بشوع العلاقة التى تصال كلا مني بنفسة ء, 
وبجسده , وبذاكرنه . ٠‏ فافادى » يقول الشيبعاك بقارن عدي 
بالطفولة ؛ وأنا مسرف فى حب طفولتى ,50 2 .فى ححين يفول 
الطابع » : » لد تعرْدتُ عل أن أنمطى الاسْبقي نا هوه عام » جسل 
المجتمع فى كليّته ,2390 ٠‏ وى حين لا يستطيع « الطايع ؛ الككلام عن 
جسده . وهو المتزوج . عبر لغة المبادىء أيّامِ النضال . جد 
« أهادى ؛ يرفض السزواج ويعبر عن انطلاقه وراء اللذد والشهرة 
المتبدلة . يفول ٠‏ الطابع ٠‏ : ؛ أنا مندفع وعو متان أنامنقلاف نيع 
نفسى وجسدى وهر مفتون بالجنسد واللذة , . أصفه بالآنان فيقول : 

فعلا . لا يمكن أن نعيش بدون أنانية . أله عل الواح . فير بان 


الزواج ليس غاية . وأنْ التجربة أوسع من ذلك ؛ والزواج صورة من 
صور البحث عن توازن العاطفة والجسد (. . .) دائها عطي الانطباع 
بأن حيان منغلقة ,269 , 

٠‏ الطابع » مُعادٌلماضيه ولطفولته . مستجيب لمُنصَر مُتطرف فى 
شخصيته ١‏ وء الحادى ؛ متشبّت و بماضيه » منصهر فى طفولته التى 
لا ينساها ٠‏ مُنْمْسْكُ بمواضلةٍ الفعل واحياة , 

هذه المكونات المختلفة يفجرها وضع الإخحفاق وخيبة الامل الذى 
بهد جيل د د اهادى ؛ نَفْسّْهُ فى مراجهته ٠‏ فالاحلام ظلت أمانٍ لم 
تتحقل ١‏ فى وقث انحرف فيه العمل السْْابِيَ عن هدفه , ونكالبْتْ 
فيود القهر والقمع عل كل أمل أر حاولة للفعل ٠‏ إن ه الطايع » 
يكتشف أنه كان محدرعا خلال عشرين سنة من النضال؛! «١‏ سئوات 
المدم والبناء » . فيختار عالاًآخر بعد أن كاد يتحول فيه لمر إلى 
رماد » . لذلك بحنضن ماده جمرأ آخر . بجعله بنظر إلى تحولانه 
بسخرية وه بنوع من المرارة والعنف » . يصير بعيدا عن الوهم ٠‏ 
وينببى دعرة الصحوة الإسلامية وأملها . عاكفا على قراءة الفرآن 
وه الدراسات البشّرة بباء مجتمع, إسلامى نبعث فيه حضارتنا التليدة 
الأصيلة » . إن حل القادة عن الجبساهير . وإخعفاق المشاريسع 8 
بدفعاله إلى الاستجابة لنزعة عميقة فى نفسه نحو العُرْجيد والتعالي . 
ونيها نرتبط ذكرى الأمْ . فى عقله . ٠‏ بالموت الذى يجب أن ينهي 030 

ل الام بالنسبة ٠‏ للهادى ؛ رمزاً للمتحقق فملاً , وشكلاً للمبنداً 
والمنهى ١‏ نهى الاصل المسشمر , والينبوع الذى يستمد منه ه الصبر 
والإصرار عل البفاء : نتعلم منكِ البشْمْة المتناسلة . والسرحندة 
المتعددة ٠‏ . وبذلك فالام رمز للحياة ونجددها . 


ونتراكب تجربة « الطايع ؛ الدينبة مع تجرية و سى إبراهيم » 
الصوفية ٠6‏ رصع صوت أخمر من الجبل الشالث يعبر عن الموقتف 
الإسلامى من حاضر تجتمع مُسلم. ُخْلُ عن فيم دينه لتقذم أطروحة 
متالقة ومتحاورة مع اطروحة مغايزة ها , نرى أن الْمْضلة ليست فى 
الثذين ٠‏ ولكنبا فل "فاع عن حياة المْهدُدِين بالفمع والقهر والموت 
البطىء . 


إن التواصل بين الاجبال مفتقر' إلى اللَّغْةُ المشتركة . خصوصاً ى 


تتوبعات حول لعبة النسبان 


هذا الزمن الشبيه « بزمن الاحتضار ٠‏ . بقول دافادى» ردأ عل 
أصوات الجيل الحاضر المحتجة : ولا أحد يستطيع أن يدير طريق 
الأخر؛ لكن ما آمله هو ألا طلا رصاصة سجينة داخيل مساسورة 
البندّفية (. . . ) الخرصوا عل أن نَبَلْورُوا لغ مقنمة. تمد ا 
بينكم وبين من سَيُِيتُون لرصاصاتكم أن تصيب هدفها . . 

ومثل العلاقة بين د افادى : وعشيفئه وجها ا 
الوعى بين اليأس والآمل . يقول الحادى ! و أحسست منذ أول لقاء 
10 ل بدأت أشعر 

ننى فاصر عل التحليق فى سماواتها وهى عل رحلتها مُضْمْمُةْ ؛ , 
ذلك بأن تجربة هذه المرأة المنطلقة والمتطلعة إلى الحالات القصرى ٠‏ 
و الصمود والإصرار عل منابعة الام حيث إنها بلغْثْ نفطة 
الا جوع . « أنابع السير حت وأنا أعلم أن لن أحقن شيك "9" . 
إنها امرأة نبلورت شخصيئها فى مساخ التحرر والدعرة إلى نحفيق 
الذات ٠‏ ول باريس 6 رفورة 14548 ١‏ متمردة عل 6 
تفليدى يلقّه اموت البطىء , فى خخارج أرضه ! لكتها م تعد ؛ ف 
العباية ٠‏ قادرة على تمثيل ١‏ دور التبشير بمجتمع, آخر؛ ؛ بعد أن 
هرت ها التجربة عبثية ذلك ٠ ٠‏ فاكتفث بتحفيق امتلأئها الاق . 

ولعل هذه العبارة تل الموقف الاخير , وليس النبائى ٠‏ فى الرق بة 
عند د اشادى ؛ وعشيقته : ؛ مْنْ أراد أن بنتظر شيثاً من الحياة لا بلك 
إلا أن يُعائق الامل البائس 2540 , 

إن الذاكرة فى د لعبة النسيان » . بتعددها ووجهاتها . ليست مجره 
الية للاستحضار والتنذكر . بل هى ثعبير عن سؤال الزمن الحساضر 
وتعقيد انه المتازمة . فى مقابل مناطق وضيئة جذابة سِ الماضى - 
الحم . ومن هنا كانت لعبة النسيان ؛ الى برها يتحفق امسر من 
هذا الماضى . أوالذى يستحق الاستمرار . إن رونا الأم ٠‏ فى 
الصفحات الأخيرة من النص ٠ ١‏ وهى البتسم فى رضى لمرجوه الفتية 
الثائرة ؛ إنما تعْبْر عن أمل عوذة الصدق والحيوية والحرارة والفعل 
المجذد اين فى زم نلاشْ فيه اقيم ١‏ والْْممت ب لَه الفلب . 

هذه بعض الخطوط الدّلالية فى الرواية ٠‏ ركد به نا أبعد 
ما نكرن عِنْ حُلم الاسْتقْضَاءٍ الشمولى ل ه لعبة النسيان » . 


افوامشس 
١‏ )ولعية النسيان ؛ . رواية محمد برادة ٠‏ الطبعة الأرلى ١4417‏ . دار الأمان . 05000 
الرباط . لل تاه 


؟) الرواية : ص 0 . 
» ) الرراية : ص «"1 , 
4 ) الرواية : ص 55 . 
رمع الرواية : ص 9؟ . 
)له 

رن ) الرواية : صن #1 . 


. الرواية : ص 9م‎ )0٠١( 
, الرواية ؛ ص 7م‎ )11( 
, الرراية : ص 8ه‎ )1١( 
. 8# الرواية : ص‎ )10( 
, #9" الرواية : ص‎ 
٠ 28 الرواية : ص‎ )١6( 


ففنل 


الصديق بوعلام 


. الرواية : ص لاه‎ )1١( 
الرراية : ص ١1ر3 . (19) تقس‎ )17( 
. 31١ زدا) الرواية : صن 16 . (14) الرواية :اص‎ 
. 31١ الرواية اص‎ )40( . 5١ الرواية : صن‎ )19( 
. 31١ الرواية : ص "1 . (5) الرواية اص‎ )٠١( 
. الرواية : صن 579 . (7؛) الرواية : صن 0م‎ )؟١(‎ 
1١ الرواية : ص‎ )18( , ٠١4 (5ل الرواية : ص‎ 
. الرواية : نفسة‎ )19( . 3١14 (؟) الروابة : ص‎ 
 ةسفن‎ )20( . 1# الرراية : صن‎ )11( 
7١ (8؟) الرياية ا ص 55214 . 1 الرواية : ص‎ 
#للس فلا‎ 11١511١1١4 (9؟) الرراية : ص اش , (65) الرواية : س‎ 
. شمرية دستويفسكى . ميخاليل باختين‎ )85( , ١45118 الرواية : صن‎ )59 
, 11١ ركه الرواية ! صن‎ . 1١١ (8؟) الرواية : صن‎ 
15اك,‎ 1١94 (5؟) الروابة : ص #" . (6ه) الرواية : ص‎ 
(0؟) الرواية : صن 115 , (00) النسبج اللفظى فى الرواية . ميخائيل باحثين . ترجمة صبحى حديدى . مملة‎ 
,151 ,اس‎ 183١ الكرزيل . عدد 17 . مه‎ ,1١١1١ 11١١ الرواية : ص‎ )"3( 
, 115 الرواية : ص "311-31 . (90ه) الرواية : ص‎ #5 
5. زمه) الرواية : ص‎ , "١ الرواية : ص‎ "9 
, نقسة , كه ) لفسة‎ )51( 
. الرواية : ص 9؟‎ 3 , 1١4 (ه) الرواية ؛ صن‎ 
.07# كم الرراية اس 336 , (31) الرراية : ص‎ 
ص هم‎  ةياررلا‎ )57( . 31١ الرواية : صن‎ )0( 
زه) الرراية : سن م , 09 الرواية : ص مم‎ 
72 (ؤ) الرواية : ص 38 . (51) الرراية : ص‎ 
م٠١ الرواية : ص‎ )16( , 31011١" عن‎  ةياورلا‎ )1( 
. 25 (11)الروابة : ص 14 (كة) الرواية : ص‎ 
٠١١ الرواية : صر‎ )37( , 31١6 الرواية : ص‎ )10( 
٠١١ الرراية : ص‎ )34( 


١م‎ 


ووو ربيب 0ك 


إلى روح الصدين المرحوم تاجى تجيب ٠.‏ . 
( القاهرة 1681/9/9 
برلين 4 "ره /ادؤ١‏ ) 


- الشعر لا يترجم . . ( الباحظ . الحيوان ) . ١‏ 
0-5 ومعلوم أن أكثر روئق الشعر ومائه يذهب عند الثقل , وجل معانيه بتداخله الملل عند تغيير ديياجتم ٠‏ لكثنى 
مع ذلك أنيث ببعضها لافصاحها ( أى ببعض أشعار هوميررس ) ١‏ مع ما تقدم وصفه , عن كل معنى دقيل وعلم 
فزير... ؛ ( عن المتتخب من صوان الحكمة , لمؤلف عربى مجهول من القرن السادس الفجرى . ئقلا عن كثاب 
صوان الحكمة المفقود لأى سليمان المنطفى السجستان المتول بعد عام 4١‏ ه ) . 
دلا يقتصر دور المترجم ( أي مترجم الشعر ) على ترجمة لغة إلى لغة . بل بتعداه إلى ثقل شعر إلى شعر . إن للشعر 
روحاً غير ظاهرة . مختفى فى أثثاء سكبه من لغة إلى أخرى . وإذا لم تتم إضافة روح جديدة خلال عملية الثقل فلن 
ييقى مله سوى جلة هامدة ؛ ‏ ( السير جون دنيام 15118 - 1115 ) , 
- و على امترجم أن يقترب مما يستعصى عل الترجمة ؛ عندلل يمكننا أن نفهم الأمة الأجنبية عا واللغة الغريية 
علينا...). 
جونه ؛ الحكم والتأملات ؛ الحكمة ؛ رقم 1١١١‏ ) 
و إن ترجة الشمر عماولة عقيمة مام . مثل نقل زهرة بنفسج من ترية أنبتها إلى زهرية . فالعود لابدٌ أن ينمو من 
بدرة وإلا ما طرح زهرة ١‏ وئلك هى تبعة بابل . ٠‏ . ا 
شيلى . دفاع عن الشعر . 187١‏ ) 
- د إن مهمة الترجمة الممتازة هى أن تعيننا على الإحساس بعرى اللغة الأصلية , على نحو ما نستشف جسد الراقصة 
من خلال ثوبا ...2 . 
( هوجو فون هوفمنستال فى مقدمته لترجمة ليتمان الالمانية لالف ليلة ) 


عل الرغم من أن الاقتباسات السابقة تبين مدى اختلاف الأراء 
حول إمكان ترجمة الشعر أو استحالته . فسوف تحاول أن تعرض هذه 
الفضية الشائكة التى بصعب الحسم فيها ٠‏ ونقف وقفة فصيرة عند 
والقراعد» و «الشروط؛ التى يضعها بعض علماء الترجمة المماصرين 
للترجمة الأدبية بوجه عام وترجمة الشعر بوجه خعاص . راجن أن 
نتمكن من إلفاء شىء من الضوء عل مشكلة عويصة يبدو أن الأمر فيها 
سيظل متروكاً لتقدبر المترجم الموهوب الذى بجمع فى صورته المثالية 
الثادرة بين حساسية الفنان المبددع وموضوعية العالم الدقيق . وسوف 


ننظر بعد ذلك فى نخبة من تماذج شعرنا العرى الجديد التى ترجمها 
للألمانية المرحوم الدكثترر ناجى نجيب (191 - )١9417‏ الذى 
اخختطقه الموت وهو فى أوج نشاطه الأذدى والعلمى ٠»‏ وقبل أن يم 
جهرده المشميزة بوصفه ناقدا جاداً ومترجماً أميناً لعدد وفير من روائع أدبنا 
العري الحديث . ولما كان العرف قد جرى عل الرجوع إلى «جونه؛ فى 
كل ما ينصل بالادب الالماى . فسوف نبتدى ببعض آراله الملهمة عن 
الترجمة كا عبر عنبا فى أحاديثه وحكمه وتأملاته وتعليقاته الى ذيل بها 
ديرانه الشرنى , 
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رفع «جوته» ١/44(‏ - 18«7) من شأن الترجمة الى تقربنا من 
الأصل إلى حدّ التطابق أو الترحد معه ٠‏ بحيث يصبح الاجنبى مألوفاً 
لنا لنا ٠‏ وتعيد الترجمة خخلق الواقع الذى تصوره كانه وافعنا . ولقد قال 
مرة > ىق عطاب الذا فى ذكرى الكاتب واشرجم الألمان ثيلائد 
11/0 - 181) وهوفى معرض الثناء عل ترجمائه النثرية لعده من 
النصوص الكلاسيكية ‏ إن هنالك فاعدتين كبيرئين للترجمة ؛ فالاولى 
تتطلب أن ينقل إلينا المؤلف الاجنبى نقلاً يجعلنا نحسس بأنه واحد منا ؛ 
أما الفاعدة الاخرى فتقتضى أن ننتفل نحن إلى الأجنبى الغريب عنا 
ونعايش أحواله وأساليبه فى الكلام وخخصائصه التى ينشرد بها عن 
غيره . بيد أنه قد رجع بعد ذلك . فى فقرة مشهورة عن الترجمة من 
ملاحظاته وتعليقاته عل ديوانه الشرفى ١‏ فحدّد ثلاثة أتراع للترجة : 
النوع الأول يعرفنا بالاجنبى عنا بما يوافق إحساسنا الخاص ١‏ وأفضل 
أمثلئه هى الترجمة النثرية الخالصة . وتان بعده مرحلة أخرى تقوم فبها 
الترجمة بوضعنا فى ظروف النص الاجنبى وأحوالك , ٠‏ وإن بفى كل همها 
منحصرا فى استيعاب الحسل الاجنبى والتعبير عنه بعد ذلك تعبيراً 
لالم الحسٌ القومى . أما النو ع الثالث . وهو أسمى الانراع الثلاثة 
برها التريي .فهو ذلك الى بسر إل اوسا لام 
والتطابق معه بحيث بمكن أن يغنى عنه ولا شك فى أن ٠‏ جوته ٠‏ كان 
بعنى الثرجمات الشعرية للاصول الشعرية . بدليل أنه فى سيرته الذانية 
النى جعل عنوانها ٠‏ شعر وحقيقة » (9 . ١١‏ ) قد لصح بتقديم 
الترجماث النثرية للشباب ٠‏ ورأى أنها انسب لتربية أذواقهم . وأبسر 
من الترحمات الشعرية20 , 


معه فإنه يؤكد فى عبارة مشهورة أن عل المثرجم أن يقترب مما يستعصى 
عل الترجمة . عندئل يمكننا أن نفهم الامة الاجبية عنا واللغة الغريبة 
علينا ( الحكمة رقم ٠١65‏ من حكمه وتاملاتة ) . ولر سألناه ماذا 
ينصد ما يستعصى عل الترجمة ١‏ وهل ندخل بذلك فى منطقة صوفية 


إن معن ألادخل ترجه فى عملي مارزان الذلة الاي ١‏ لل 
هذه اللغة صور وصيغ وتعبيرات وثركيبات تتعثر اللغة المتلقية فى 
أدائها , ونعجز عن الوفاه بها . وعل المتترجم أن يحترم هذا الذى 
تتعذر ترحمته , ربكتي بالافشراب منه . وإشعارنا بأنه ينتمى إلى 
العبقرية الخاصة بلغة المصدر ‏ أى اللغة المنقول عنها - وعالم 
مشاعرها وأتماط التفكير فيها وإيماءاتها وظلاها وقيمها الصوتية والمعنوية 
النى تنفرد بها عن غيرها") , 


لابدٌ إذن أن يتغلغل المتسرجم فى روح النص وروح صاحبه ٠‏ 
خصوصا إذا كان نصا شعريا . وحبذا لو أمكنه أن يف فيه ويتخمصه 
نقمص الأرواح كما سيقول شوبهاور” . هنالك بمكنه أن يتجاوز 
المؤلف الأصل فينجز ما كان يريده أو ما كان ينبغى عليه أن ينجزه . 
والغربب أن : جوته ٠‏ قد صرح بأنه فمل هذا فى الترجمات التى قام بها 
بنفسه ٠‏ وإن كان قد تحفظ عل عادئه فلم يزعم أنه أمر جائز فى كل 
الاحوال8) ٠‏ ولعله قد استطاع بثاقب نظره أن يستبق ما يقوله اليوم 
أصحاب فلسفة التأويز لى ( افرمنيوطيفا ) القائم على التعاطف والتفهم 
لروح النص وقراءة ما بين سطوره أو ما تحتها . وإبراز مكنونه الذى 
أغفله المؤلف . أو اضطر إلى |غفاله أر كئمه أو السكوت عنه . 


اليكل 


إذا كان عل المنرجم الأمبن ‏ كما يقول «جرئه ‏ أن يحارل 
الافتراب ما يستعصى عل الترجمة ٠‏ فلابد من القول أبضاً بأن جميع 
اللغاث تحتوى على نصرص من المحال ترجمتها ترجمة و مكافثة ؛ إلى لغة 
أخرى . والمعروف أن هذه الحالة تتجل فى ترجمة الشعر بوجه خاص , 
وبوجه أخص فى ذلك الشعر الذى يستمد طافته وإشعاعه وتاثيره عل 
وجدان المتلقى من موسيقاء 0 ريرنبط فيه المعنى والعاطفة بجرس 
الكلمة والوزن والإبقاع ارتباطاً مي . ويصدق هذا عل أشعار بودلير 
وفيرلين ورامبو . وعل شعر « مالارميه ٠‏ وأتباعه من الرمزيين بقدر 
أكبر ٠:‏ كما بصدق أبضاً عل الاشعار الشرقية ٠‏ عربية كانت أو فارسية 
أر صينية أو يابالية ؛ إذ تواجه ترجمتها إلى لغات تنتمى إلى نظم لغوية 
مالفة بمشكلات يصعب حتى عل المترجم العبقرى أن يحلها خلاً 
مرضيا . وربما تصورنا أن الحل الاوفق - وإن لم يكن دائياً هو الل 
الأمثل ب فى هذه الحالات هو اللجرء إلى المحاكاة الخلاقة ٠‏ وإبداع 
الاصل ‏ المبدع فعلاً  !‏ إبداعاً جديداً فى نص مترجم وجديد فى 
وقت واحد ٠‏ ومع أن هذه الترحمة المبدعة تتطلب استخدام كلمات 
وتراكيب بعيدة عن الكلمات والتراكيب الاصلية أو ممالفة لما . أى 
تنطلب البعد عن الأمانة بمعناها التقليدى . فإنها لا ثتفق ‏ كما قلت .ب 
إلا للمترجم العبقرى الذى بكون فى الغالب من كبار الشعسراء فى 
لغنه . مثل فريدريش ريكرت ( 1788 - 1815 ) , الذى حاول أن 
يحقن حلم جوته بالمترجم المدالى عن الأداب العالمية . فراح مول 
٠‏ الحفيقة الخالد: » المشتركة بين كل الشعوب لى كل الازمان إلى 
حضور أبدى ؛ ويستغل موهبته الشعرية الفائقة . ومعرفته باللغات 
الشرقية ؛ فى النقل ٠‏ أوعلى الاصح ف المحاكاة الخلاقة ٠‏ عن اللغات 
السنسكريئية والعبرية واللحبشية والفارسية والعربية . خصوصاً لى 
ترجماته لديوان الحماسة ولشعر المتنبى والمعرّى . ونسجه لمقاماث 
اخريرى بالسجع الالمانى 01*؟ . أومثل الشاعر رينيه ماريا رلكة ‏ عل 
سبيل المثال لا الحصر ‏ ( 1878 - 1475 ) فى ترجماته لقصائد من 
بودلير ورامبو . ومع أن هذه الترجمات المبدعة يمكن أن يتحول بعضها 
فى اللغة المنقول إليها إلى أعمال إبداعية مكتفية بذائها . فإنها فى الوث 
نفسه يمكن أن تكون مغامرة خطرة وغير مأمونة العواقب إذا لم بتح لها 
المترجم المدقق والشاعر الموهوب الذى نتسارى قامته مع قامة الشاعر 
الاصل . كما حدث فى اللغة الالمانية ‏ مثلاً مع بعض الترجمات 
السيئة » كترجماث كلاسوند ( 189٠0‏ - 1478 ) .؛ وباول تسيش 
١1545 - 441‏ وفسربدريش بيتجه -1١841(‏ )6 
والمستشرق النمسوى يوسف فون هامر بورجشتال . وكشبر من 
الترجمات العربية الركيكة للنصوص الكلاسيكية القديمة والحديثة , 


وينطبق عل بعض النتصوص التثرية ما يشطبق على النتصوص 
الشعرية التى تمدثنا عن المخاطرة بترجمتها . أو بالاحخرى عن 
استحالتها . ونعنى بذلك النصرص التجريبية القديمة أو الحديثة . 
النى يعمد كتابها إلى اللعب بالالفاظ . ويتعمدون قلب معانيها . 
وتفكيك تركيباتها . ونحطيم نظامها النحوى والبلاغى ٠‏ ولطم أنظمة 
القواعد المرعية فى وجهها . وذلك إمعاناً فى التجريب والإغراب ٠‏ أو 
اللعب والسخرية”'2 . ومن أمثلتها فى اللغات الأجنبية كتابات جيمس 
جمريس فى الإنجليزية ؛ وراموز وسيلين وكونير وجان تاردبو فى 
الفرنسية ٠‏ وأصحاب الشعر المجسّم فى الالمانية ٠‏ ونى غيرها من 
اللغاث الاوربية الحديئة . وبعض المجددين أو المغربين من شباب 


شعرا اثنا وكتابنا ٠‏ خصوصاً فى زمن «الضياع العرى» بعد النكسة , 
وفى كل هذه الأحوال يتحتم عل امترجم أن يفامر ويجدد يغرب ؛ أى 
نيتم أن يكون أدييً مبدعاً فى لغنه . ولكن السؤال الذى بطل براسم 
هنا هوهذا السؤال : ما الذى يضمن أن يكون ما يقدمه إبداعاً وخلقاً 
لا نشويها وطمساً ؟ وهل ستكون د ترجته ) فى هذه الحالة صدلاً في 
يستبحق الانضمام إلى أسلافه فى ترائه الأدى والشعرى ؛ أم ستكون 
شيثا فير محدد ٠‏ بقع فى منطقة غامضة بين الإنشاء والترجمة - كما سبق 
أن وصفنا ئرجمة فبنرجبرالد لرباعيات الحيام - » أم شيئًشغل وأرضاً 
حرام عل حدود الترجمة الأمينة من ناحية , والإبداع المستقل من 
ناححية أخرى ؟ 
9 


يمكننا القول إن ترجمة الشعر ‏ مهما بلغ حظها من الدقة والآمانة 
والجمال ‏ نظل ذريمة نلج) إلبها عند الضرورة ؛ فهى لا تستطيع أن 
تمكس الاصل بصورة كاملة , أو أن نغنى عن تلوق ذلك الاصل فى 
لغته , وحنى لو قدر ها المترجم العبقرى الموهوب (الذى لا شك فى 
وجوده فى كل اللغاث والآداب عل مر العصور) فستبقى مرأة فر 
مستوبة ولا صافية بشكل مطلق . ذلك أن الصورة المنمكسة فى المرأة 
نشيه الاصل ونمتلف عنه ؛ فهى الاصل وغيره فى وقت واحد . ورم 
كان تشييه الترجمة الموفقة بالمرأة نشبيهاً غير موفق ؛ والافضل أن 
تتصورها بلورة تفتنص أطرائاً من جمال الأصل ونفرده . تلونه بلونم 
زجاجها . ونضفى عليه من طبيعتها . ولولا هذا ما وجدنا تفسيرا 
لتعدد الترجاث لعمل أدي واحيد , واعئلاف انعكاساته عل ذواتث 
المسرجمين والقراء وا متذوتين , أى على «بلوراتهم؛ عبر العصور 
والاجيال المختلفة . وللذلك يتعذر وضع قواعد عامة وملزمة للترجمة 
الأدبية والترجمة الشعرية برجه خعاص ١‏ إذ إن الأمر هنا متروك لتقدير 
المترجم ومدى إحساسه بروح النص وسياقاته المختلفة . و درسالته» 
الت يرجهها . وينيده العميقة صل حد تعبير النقد احديث ٠‏ ثم 
مسئوليته عن انخنيار أحد أنواع الترجمة التى ذكرها «جوئه فى تعليقه 
المشار إليه عل ديوانه الشرقى , بغية الاقتراب من الاصل ٠‏ ويلوغ 
الترجمة المعادلة أو المكافثة له بقدر الإمكان . ولو وترجمناه ما قاله جونه 
عن هله الانواع الثلاثة من وجهة نظر مترجم المانى معاصر لوججدناء 
يلجا إلى طريقة من ثلاث : 


| فإما أن د يؤلن » النص بحيث ينفله إلى قرائه وكأن كاتبه 
مؤلف لمان وضعه بالألمانية ليقرأه القارىء الألمانى: المعاصر . وعيب 
هله الطريقة أنها يمكن أن تجرد النص الأجنبى من كل خصالصه 
ونحصوصياته المرئبطة بلغئه وزمنه وحضارته : بدلا من تكييف الترجمة 
بحيث مهد المعادل الملائم للألوان المخاصة بالاصل . ولعل هله 
الطريقة أن تكون نوعا من التصرف الحرّ أو الافتباس . بشبه ذلك 
الذى لجا إلبه رواد الترجمة عندنا منذ بدايات « عصر النهضة ٠‏ إلى 
ثلاثينيات القرن العشرين وما بعدها ايض | 

ب - وإما أن ينقل القارىء الألمانى إلى النص فيشعره من البداية 
بأنه يدخل عالما غريباً آخر غير عصره 0 وحضارة أجنبية عنه ؛ وأدب له 
خصوصياته المختلفة , 1 

وإما أن تساعده مواهيه الآدبية عل تقمص النص الأصل 
والاتحاد به بحيث يبدع عملاً ادبا يؤلف بين الضدين , ويكون هو 


رحب سر 


الاصل وغيره فى وقث واححد . وطبيعى ألا يتاح بلوغ هذا المثل الأعل 
إلا فى حالات ثادرة ٠‏ وإن لم منع هذا من أن يكون هو العسير الدى 
لا بياس المترجم أبدأ من الوصول إليه ٠‏ أو عل الاقل من نحدّيه 3 

ئلك هى المطرف الثلائة التى يتحمل المترجم مسئولية اختيار 
إحداها . واللهم ألا يفلط طريقة بأخعرى , أو ينتقل من إحداها إلى 
الثانية بغير أن يكون فى النص الاصل ما يبرر ذلك الخلط والتردد . 
وسواء كشفت الترجمة عن موهبته أو عن افتقاره للموهبة . فالواجب 
عليه فى كل الاحوال أن لا يشوٌه النض الاصل أو يضيع خصائصه 
المميزة . 


برجم إل المشكئلة الو. سدانا .ا عن إبكان ترجمة الشمر 
5 اسسالتها ونسالء ٠ه‏ سحي م 1 ”3 

لقد اتضيع لنا من كلام و سجونه » أنه بسلم ةا عند . بلى يرى 
أن من لمكن الوصول بها إلى امثل الاعلل, اذى ننطانى. فيه العرجمة يع 
الاصل إلى حيد التوحيد معة والإغناء عله . غير أن كلامه عرز الطرف 
الثلاثة التى يمكن أن نتبع فى الترجمة بوضح كذلك أن هذا المكل الاعل 
هدف بعيد امثال . وأن المترجم الذى بلجا إلى نوعى الترجمة الللدين 
حددهما فى البداية إأما يفعل ذلك بسبب عجزه عن إدراك ذلك المثل 
لمنشود أو المحال . والواقع أن أهم ما نخرج به من كلامه أنه أحس 
بالمشكلة التى لا ئزال تواجه الشعسراء والتقاد وعلماء التسرجمة 
المعاصرين ٠‏ ولا تزال الآراء ممتلفة حوها ٠‏ على الرهم من أن ترجمة 
الشعر من لغة إلى أخعرى لم تتوقف مند العصور القديمة . ويبدو أنها لن 
تتوقف , وعلينا الآن أن ننظر فى بعض هذه الآراء التى تعبر عن خبرة 
عدد من الشعراء وا مترجمين والثقاد وعلماء الترجمة . قبل النظر فى ترجمة 
الفصائد المختارة من شعرنا الجديد إلى الألمانية , 

ربا كان المسئول عن ترويج عبارة و الشعر لا يترجم » هم شعراء 
الرومائتيكية ؛ وربما دفعهم إلى ذلك حرصهم عل إبقاء : الشعر 
امفالد ) فى منطقة محرمة أو مقدسة وراء كل ماولة لثقله إلى الأخرين ؛ 
أوربما كان إخفاق الترجماث الشعربة الرديئة من أهم أسباب 
ترديدها . ولا شك أن العبارة لا تملو من بعض الصصدق ١‏ فهى 
تنطبق ‏ كما سبق القول ‏ عل مط من الشعر يرتبط جماله بجرس 
الكلمات وموسيفى .الحروف والمقاطع والاوزان وغيرها من القيم 
الصرتية انى تؤثر عل إحساس المتلفى . بد أن تأثير الشعر لا يقتصر 
عل هذه العوامل الصوتية وحدها ؛ لأنها إذا اختفت من التسرجمة ل 
ولابد أن متفى ‏ بقيت من الشعر جوائب أخرى لا تستعصى عل 
عملية النقل والتحوبل الملازمة لاى ترجمة ٠‏ كالصور وشركيباتها 
وسبافاها ٠‏ والمعنى والترجه الأساسى للقصيدة و ولرماء 
العام ٠‏ ودرسالتهاء إلى المتلقين . . إلخ . 


ولعل أول تقربر علمى هذه الحقيقة قد ورد على لسان شساعر 
ومترجم كبير هر ٠‏ إزرا باوند » عندما تكلم فى كتابه ألف باء القراءة 
( 4م19 ) عن أنواع الشعر العلالة : التصويرى7” , والغنائى(" ٠‏ 
والقولى!؟) ٠‏ فقد أكد أن النوع الأول يقبل الترجمة ؛ والثان تتعذر 
ترجمته : فى حين بنطوى النوع الثالث ‏ الذى يستعصى أيضا صل 
الترجمة ‏ عل انهاه ذهنى و« نغمة » يمكن التصرف فيهما بالشبرح 


ليل 


عبد الفار مكارى 


والتوضيح”'١‏ . والآمر المهم فى النهابة هو نظرة المترجم إلى العنصر 
الأساسى فى الاصل الشعرى الذى بتصدى لترجمته ؛ لأنها هى التى 
نحدد ما الذى يمكنه أن يحذفه أو ينخل عنه من عناصره الأخمرى 
الثانوية , 

وعن شىء قريب من هذا يعبر الشاعر الإنجليزى و.ها. أودين 
اماه .11 ا 1 - 199/7 ) عندما يقول إن الشعر ليس كله 
غير قابل للترحمة ؛ فهر مع اعثرافه باستحالة ترجحمة نغم الكلمات 
وعلاقاتها الإيقاعيية ٠‏ والمعاى وافشراناتها المعتمدة عل الصوت . 
كالقافية والجناس والشوربة ٠‏ يؤكد رأيه فى أن الشعسر لبس صوتاً 
فحسب كالمرسيقا . وآن الصور الذهنية والفنية . من تشبيه 
واستعارة . قابلة للترمة . كما أن لكل شاعر أصيل وجهة نظر فردية فى 
الحياة ؛ وهذء بمكن ترحرتها(93) , 


ويحدد الشاعر والنافد الإنجليزي الكبسير س.م. باورا .60.84 
5 طريقتين لترجمة الشعر يمكن أن نصفهم! بالترجمة الاميئة 
والترجمة الفنية على الترتيب . ففى الاولى بتقيد المترجم بالاصل ثفيداً 
حرفيا , ولا بحفل بير المعنى ٠‏ ولا يتم بنفل السماث الأدبية للنص , 
وهنا تكون الترجمة دقيقة إلى حدٌ كبير . ولا تعنى إلا بما تعنبه الألفاظ 
رالسياق ١‏ وتحاول باسلوب النثر الشعرى أن تنقل شيشا من طبيعة 
النص الاصل . أما فى الطريقة الثانية فتكون الثرجمة عملا فنا فى حيد 
ذائها ٠‏ ويكون للصنعة دور كبير فى ترجمة الشعر . بحيث لا تعطى 
المعنى الاصل ماما وإثما تتوخى نقل قوة الاصل وروحه ؛ وإلى حدّ ما 
شاعريته؟1) 1 

٠ 

من العبث أن نستطرد فى الاستشهاد بأراء شعراء أو نقاد أخرين ؛ 
فهذه الأراء فى جملتها نتأرجح بين أمانة الترجمة بمعانيها اللغوية والادبية 
المختلفة كالالترام بحرفية الثرحمة ودقتها من جهة الدلالة والسياق 
المعنرى والاجتماعى والحضارى والترائى واللضوى إلى حدٌ التفياد 
بالصيغ والاشكال الشعرية لا بالمعنى وحده ٠‏ كما بؤ كد شاعر كبير مثل 
بول فاليرى . أو مستشرق كبير مثل فون هامر بورجشتال فى مقدمة 
كتابه عن المتنبى أعظم شعراء العرب2'9 . وبين إطلاق حرية المترجم 
فى إبداع ترجمة تكون عملا فنيأ يحافظ عل روح الاصل وشاعريته , 
ويقدم إلينا شعرا معادلا أو دمكافثا؛ للشعر الاصل بقدر الإمكان وإن 
لم يبلغ التكافؤ الكامل المحال ٠‏ ويمكننا أن نضيف إلى هذين الرأيين 
المتباعدين إلى حدٌ التضاد موقفا ثالث يُعدٌ وسطاً بين الامانة الدفيقنة 
( النى يمكن أن توقع المترججم فى أسر الحرفية إلى حدٌ الاستعباد الذى 
حذرنا منه هوارس فى ٠‏ فن الشعر » ) وحرية الإبداع إلى حدّ البعد عن 
النس الاصل وربما إلى درجة طمسه ونزييفه وخيانته باسم الخلق 
المبدع ! هذا الموقف الوسط هر الذى يطلق عليه الاستاذ و الان دف ٠,‏ 
اسم اللغة الثالئة . أو اللسان الثالث . الذى يوفق بين لغة المصدر 
( المنشول عنها ) ولغة الهدف ( المنقول إليها ) فى محاولة لإقامة جمسر 
ثقاق وحضارى يمقق التواصل الإنسان عبر الاخثلافات اللغوية 
والببى الفكرية والسلوكية والأساليب الشكلية والأدبية231 , 

ومادام وتكافؤ» الترجمة أو تعادلها مع الأصل هر الهدف المقصود من 
ترجمة العمل الأدى والقصيدة بوجه خاص . سواء اشترطنا الأمانة 
اللغرية والأدبية الدقيقة أو نركنا للمترجم حرية إبداع عمل جديد 


ديل 


يسميه صاحب فكرة اللغة الثالثة الذى ذكرناه الآن باسم النصيدة 
البعدية أوما بعد القصيدة ٠‏ ومادام د التكافؤ ؛ هو الهدف المتفق عليه 
والمختلف عل أشكاله وشروطه ١‏ فلاسد أن نئجه إلى علماء الشرجمة 
لنتعرف أراءهم فى اختصار . حتى بمكننا بعد ذلك أن ننافش إمكان 
التكافؤ بين نص شعرى عرب الأصصل وترجمده إلى لغة من عائلة 
مختلفة . كاللغة الألمانية . 

٠« 


الواقع أن معظم الثقاد وعلماء الترجمة الذين أنيح لى الاطلاع عل 
أرائهم يينمون قبل كل شىء بالدور الذى يقوم به مترججم الشعر, ىا 
يجمعون عل أنه ليس بجرد مترجم . وإئما هو مفسر للنص الاصل 
وححالكٍ خلاق له . إنه يبدع قصيدة أخرى فى لغته ؛ قصيدة بمكن أن 
نستقل بنفسها وتكتسب حمق الوجود فى تراله الشعرى ٠‏ تإذا نصادف 
أن كان المترجم شاعراً فى لغته . كالاسماء النى ذكرناها من قبل , فلابكٌ 
أن يمد نفسه فى وضع أسوأ بكثر من وضع الشاعر اذى بتصدىي 
لترجمنه ٠‏ إذ إنه سيعمل عل نص موجود ومبدع فملاً , وعليه أن 
يبدعه مرة أخرى . عل الرغم من أن حريته ستكُون بالضرورة أقل 
كثيرا من حرية الشاعر الاصل . 


وقد عبر بعض النقاد عن هذه الفكرة بصيغ مختلفة . فالساقد 
«جيمز . س . هوليز» يصف القصيدة المترجمة بأنها وقصيدة بعدية» 
لمعمم - فأعال والترجمة فى رأيه نوع من التفسير أو التاويل . غير 
أن هناك بعض الترجحسات الشعرية النى تختلف عن جميع الاشكال 
التفسيرية بأنها تطمح إلى أن تكون وافعالاً شعرية:*9) , 

ويؤكد النافد در. ف. بابلر» هذا المعنى الآأخير بقوله إن المترجم 
بنبغى أن بكون شاعراً بقدر ما بكون مفسراً ؛ وأنه من الواجب أن 
يكون تفسيره فعلاً شعرياً . نمترجم الشعمر عل السرغم من كل 
العلافات الوثيقة النى تربط قصيدته بالقصيدة الأصلية ‏ يؤلف 
قصيدة مستقلة . ولا يزال المترجم فى رأى هذا الناقد . كما كان فى رأى 
النافد السابن » فى وضع لا بمسد عليه : إنه كاتب أو أديب من طراز 
خاص وغريب ؛ إذ إنه يصوغ أو يشكل شيئاً سبق تشكيله وصياغته 
عل يد كاتب أخير !2090 , 

ولكن كيف يتأن لهذا الكائب أو هذا الشاعر المشرجم والمفسّر 
والبدع فى الوقت ذاته لشىء سبق إبداعه ‏ كيف يتاق له أن يترجم 
فصيدة بتأليف قصيدة أخرى ؟ وباىٌ وسبلة يستطيع أن يحقق إبداعه 
الجديد المستقل ١‏ الذى سيظل إبداعاً لاحقاً أو «بعديً» متعلقاً بآخر 
سابق عليه ؟ 


بلجأ النافد رعالم الترجمة «جاكسون مائيرز؛ إلى المصطلح الارسطى 
لتاكيد ما سبق قوله على لسانه وعل لسان الناقد الذى ذكرتاء قبل قليل 
فيقرل : ينغي عل مثل هذه الترجمة أن تكون وفية المادة» الاصل . 
وأن تحارل الاقتراب من «صورنه: بقدر الإمكان . هنالك يكون هذه 
النزعة الكلية؛ س إن صعٌ هذا الوصف. حياتها الخاصة المعبرة عن 
صرت المترجم . وسيتمثل الفارق الاساسى بينها وبين النص الاصل 
فى أنها ستعمل عل مادة سبق تأليفها من قبل2"9 , 


كاذا كان «مائيرز» باستخدامه مصطلحى المادة والصورة قد أثار 
اعتراضى النقاد عليه . فمن الواضح أنه كان يريد من ورائههما أن يعبر 


عن ذلك المثل الأعل الذى تثمناه وجوته؛ من كل ترجمة أدبية ٠‏ وهو بلوغ 
مستوى التطابق أو التوحد مع الاصل . لكن الملاحظ أن عزل الصورة 
عن المادة أو الشكل عن المضمون كما تعلم أمر ممال ٠‏ كبا أن الفول 
الدى ذهب إليه بإمكان التطابق بين الترجمة والاصل ليس بهذه البساطة 
النى بصورها . ولذلك نجد عالما مشهوراً بين علماء الترجمة (وهو 
بوجين نابدا) يقدم نظريته العامة عن الترجمة فى سئة 1454 ٠‏ ويمارى 
العالم السابق فى استخدام المصطلحين الأارسطيين ؛ مع استبعاد فكرة 
التطابق أو التكافز الكامل بين الترحمة والاصل . صحيح أن المترجم 
بسعى إلى الوصول إلى أقرب نكافؤ ممكن ؛ ولكنه يسعى إليه عن 
طريقين ممتلفين بميزان نوعين مختلفين من الترجمة : فهنالك التكافؤ 
الصررى أو الشكلى من ناحية . وفيه ئتجه الترجمة إلى مطابقة شكل 
«الرسالة التى يمتوى عليها الأصل مع مضمونها بحيث تصبح المقارئة 
بين هذه الرسالة كما وردت فى لغة الهدف أو المصب (أى اللغة المنقول 
إليها) وبينها فى لغة المصدر أو المتبسع (أى اللغة المنقول منها) وسيلة 
لتحديد مسنوى صحة التشرجمة ودئته(4" , أما النوع الآخر من 
التكافؤ فهر الدى يصفه بالتكافز «الدينامى؛ (الفعال من جهة تأثيره 
عل المتلقى) ؛ وهو لا بهتم بئوازى (أو تعادل) الرسالة فى لغة الهدف 
مع اصلهافق لغة المصدر 0 وإنما يئجه اهثمام المترجم فى هذه الحالة إلى 
أن تكون العلاقة «الدينامية» النى تربط المتلفى بالرسالة المتضمئة فى 
النص المترجم هى العلافة نفسها الثى كانت تقوم بينها وبين متلقيها فى 
النص الاصل ٠‏ أو نرفى - عل الأقل ‏ إلى مستواها ٠‏ بحيث تثبر ل 
نفس القارىء اتطباعا مائلا للانطباع الذى أثاره الأصل فى قارئه » 
مهما ابتعد به الزمان والمكان أو افترب , وتحفق التواصل الذى هر غاية 
كل ترجمة أدبية أصيلة لا ثقف عند حدود النقل الحرق أو النحوى 
رالدلالى الجامد . 

ويوضح دهرليزة فى كتابه السابق الذكر عن «طبيعة الترجمة؛ رص 
اله القاعدة الواجب التزامها فى ترجمة الشعر بوجه خاص عندما تجدد 
أربعة طرق لترجمة الشعر شعرأ : 


(1) طريقة ماكاة الشكل التى تحافظ عل شكل الأصل بقدر طاقة 
المترجم ٠‏ وطبيعى أن هذه المحاكاة لا يصح أن تكون ألية مصطنعة 
( كما فعل ربكرت فى ترجنه لمقامات الحريرى بالتزام السجع الغريب 
عل فارثه الألماى مثلا ! ) ؛ إذ ينبغى عل المترجم ‏ كبا يقول الناقد 
ك. رايس فى كتابه عن إمكانات نقد الترجمة وحدوده ‏ أن يستلهم 
النص الاصل بحيث يتخير الشكل الملائم له فى لغته النى بشرجم 
إليها . لإثارة الانطباع الذى أثاره الاصل فى نفس قارئه0؟"2 . 

(ب) طريفة الشكل المماشل ٠‏ التى نسعى إلى صب القصيدة 
المترجمة فى شكل ممائل ‏ فى وظيفته التى بؤديها فى تراث اللغة المنقول 
إليها ‏ لوظيفته فى الثراث الأدى واللغوى فى اللغة الأصلية المنقول 
عا . 

(ج) تبنى طريقة الشكل «العضوىء , النى لا تنطلق فى الترجمة 
من الشكل الأصل , بل من المادة الدلالية التى تتخذ أشكاها الشعرية 


(د) نبنى الشكل «الخارجى » . بحيث يجعل المترجم من قصيدئه 
«البعدية» قصيدة لم يتضمنها شكل القصيدة الأصلية ولا مضمونها . 


ترجمة الشعر 


هكذا نكون الطريقتان الأوئيان «شكليتين؛ ومرتبطئين بمحاكاة 
الشكل الخارجى للقصيدة الأصلية وإيجاد مكاقء له فى اللغة 
المستقبلة , فى حيين أن الطريقتين الأخريين تعتمدان عل الشكل أو 
بالاحرى ‏ «التشكيل» العضوى الذى ينمو من داخل العناصر الباطئة 
فى النص نفسه . 

ومن الواضح أن الاخخذ بطريقة الشكل العضوى فى الترجمة يساعد 
مترجم الشعر عل إيجاد الممادل أو المكالىء الديئاس المى للنص 
الاصل 1 لانه ينظر إلى العمل النى بوصفه كلا ٠‏ ويجعل الشكل ينمر 
عل نحو طبيعى من أعماق النجربة الشعربة والشعورية . دون أن 
يلجأ إلى عزل الصورة عن المادة ؛ أر الشكل عن المضمون . 


والمهم من هذا كله أن معظم النقاد وعلماء الترجمة يجمعون عل أن 
المترجم الاصيل للشعر يملق من الفصيدة الاصلية قصيدة جديدة تأخذ 
مكابا فى ئرائه الادى والشعرى . وسواء كان من رأيهم أن يتقييد 
المترجم بالشكل الأصل أو تركوا له حرية استخلاص الشكل الملائم 
لقصيدته «البعدية؛ بصورة عضرية وطبيعية من داخصل العناصر 
والمعطيات الدلالية والإيفاعية والتركيبية والبلاغية النى تعمل عملها فى 
النص الاصل , فإنهم متفقون فى ناية الأمر عل أن هذا المترجم لا 
يقل إبداعا عن المنشىه ؛ وإن كانت مهمثه ل الحفيقة أصعب من 
مهمته ؛ لانه ‏ كما ذكرثا أكثر من مرة ‏ يبدع شيئا جديدأ من شىء 
سبق إبداعه . وبنفل إلى نراثه وإلى قراله الأثر نفسه أوما هو فربب من 
الاثر الذدى ثركته تجربة الشاعر الاصل و درسالئه؛ عل وجدان قرائه 
وعقرفم . وهذا كله عل الرفم من إجماعهم ‏ من ناحية أخرى - 
عل استحالة التكافوء الكامل بين العملين لانه يعنى فى المحصلة 
الاخيرة إسقاط الخصوصيات اللضوية (لاسيما بين لغتين كالعربية 
والالمائية لا يرجد أى تمانس بيدهما فى المادة اللغوية) والشكلية 
والمضمونية التى تحدد هويّة كل من اللغة المنقول منها واللغة المتفيول 
إليها .”'') (والذين يجمعون على استحالة التعادل أو التكافوء الكامل 
من علماء اللشة والترجمة كثيرون ؛ منهم إدوارد سابير .؛ ورومان 
ياكربسن . ويوجين نايدا . .. إلخ) . 

ومع أن تأثير القصيدة أو العمل الأدبي بوجه عام عل العمفل والذرق 
والوجدان يختلف باختلاف الأشخاص الذين يستقبلونه , كما أن هذا 
الاختلاف ترداد درجئه مع انهاه هؤلاء المتلقين لثفافاث وحضارات 
محتلفة أو متباعدة من حيث الزمان والمكان واشكال التفكير وأساط 
العيش . . . إلخ ٠‏ فإن التكافوء الح الفممال (أو الدينام) بين 
الاصل والترجمة يظل فى كل الأحوال هر الغاية النى حرص المترجم 
الاصيل الذى يتصدّى لترجمة الشعر على بلرغها أو القرب منما ؛ لان 
تحنيقها على الوجه الاكمل لابد أن بصطدم بجدران المحال (يكفى فى 
هذا المقام أن نذكر ما قاله وجوته؛ لإكرمان من أنه لم يعد يطبق النظر فى 
«فارست,» الأصلية بعد أن ترجم القسم الأول منها إلى الفرنسية جيرار 
دى نبرفال . . . فربما يكشف لنا هذا الاعتراف ‏ الذى لا بجخلر من 
التفريظ والمجاملة ‏ عن المدى الذى يمكن أن تصل إليه الترجمة الججيدة 
أو المكافتة)590) , 

لننتقل الآن إلى القصائد النى اخثارها وترجمها إلى الألمانية المرحوم 
الدكتور ناجى نجيب (141 - 14417) لنخبة من رواد شعرنا العرن 
الجديد . وما كان من العسير أن نقارن الأصل والترجمة فى كل قصيدة 


؟م 


عل حدة . مع ما يتطلبه هذا من تمليل للشرجمة فى مجملها ومدى 
توفيقها أو إخفائها فى نقل ورسالة؛ الشاعر مع سيائها الأدى والفنى 
والحضارى والتاريص 0 إلخ , ثم تحليلها بصورة تفصبلية لبيان 
مدى أمانتها وحماها معا . والتزامها أو عدم التزامها وبخصرصيات» 
النص العربى من تعبيرات اصطلاحية وأجواء حضارية وثقافية , 
وتلوينات شعبية ودينية وترائية 3-56 إلخ ‏ لما كان هذا التحليل متعذراً 
فى حالتنا هذه النى نقلت فيها قصائد عربية إلى لغة حديثة غير شائعة 


التالية : لماذا اختار المترجم هذه القصائد بصفة خاصة ؟ وما دلالة, 


اختياره ؟ وهل وفل فى ترجمنها آر «إعادة إنتاجها؛ بصورة نجمع بين 
الامانة والجمال . ونضيف إلى التراث الأدبى عند المتلقين أعمالاً 
فنية مستقلة وناضجة . أم اكتفى بنوصيل معانيها وأفكارها ومضمونا 
العام بغير أن يد نفسه بتشكيلها الفنى أو بشكلها المارجى أو 
الداخل ؟ وإذا كان قد سار فى ترجمته عل منهج معن ٠‏ ها هذا المنبج 
الذى يمكن أن نستشفه من ترحمته وثفافته ووجهة نظره الفردية والعامة 
(أبديولوجيته) وأعماله السابقة من ترجمات ودراسات نقدية ؟ واخيراً 
ما دلالة هذه الترجمة وأمثالها عل طبيعة حياتنا ونضالنا وهمومنا وأمالنا 
وأسلوب وجودنا فى العالم فى لحظتنا التاريمية الراهنة ؟ وما الاهداف 
التى ثناط بعملية الترجمة منظوراً إلبها نظرة واسعة بوصفها عملية إفهام 
وتواصل وإقامة جسور ثقافية وحضارية بيننا وبين الأخرين , يمكن أن 
نعرز لقتنا المفتقدة فى أنفسنا ٠‏ واحترام العالم لنا ؟ وقبل التصدى ذه 
الأسئلة لابد أن نبد! بالقصائد نفسها ونحاول الوقوف عل العوامل 
المشتركة بينها ‏ مع الاعتراف بما لكل منها من استقلال ذان كاف بما 
هى أعمال وتجارب متميزة داخل نطاق عالم شاعرى مستقل أيضاً 
ومتميز . إنها فى مجموعها نسع قصائد متفاوتة فى اطول والقفصر . 
خخمسة من رواد التجديد فى شمرنا العربي المماصر . وهى عل 
الترنيب : «سوف الفرية؛ من ديوان (أباريق مهشمة) . ودسفر الفقر 
والثورة؛ لعبد الوهاب البيّان (وفد اكتفى المثرجم بنقل مقطوعتين من 
مفطوعاتها السث) ٠‏ وةالئاس فى بلادى؛ و ومذكرات الصوفى بشر 
الحانى: للمرحوم الشسافر صلاح عبد الصبور ؛ ردبرميات 
الإسكندرية» ووبطاقة7"" للشاعر أحمد عبد المسطى حجازى ؛ 
ودصلاة؛ ووالسريرة (من ديوان العهد الآن) للمرحوم الشاعر أمل 
دنقل ١‏ وسث مقطوعات ممتارة من وخخساسيات» ديوان «معروفة 
لدرويش متنجول؛ للشاعر محمد الفيتررى : 


لا جدرى من الاسئدراك هنا والتساؤل عن السبب الذى جمل 
المشرجم يغقل شعراء كباراً مشل السيّاب وأدوئيس وليل حارى 
وغيرهم ٠‏ فعلينا س بدلا من الحدس بالظنون ب أن نتجه إلى العناصر 
المشتركة بين هذه القصائد . تمهيدا للإجابة عن السؤال الذى طرحناه 
عن دلالة اختيارها للترجمة . ومكننا أن نجسل هذه العمناصر 
المشتركة ‏ بغر دخول فى الفروق التفصيلية بينها ‏ عل النحو التالى : 


وحدة الشاعر ومعانائه فى عالم متداع منهار ؛ ونصويره المباشر أو غير 
المباشر «للعالم الضدًه الذى ينتظر بزوغه من بين أنفاض ذلك العالم 
الأنل والأيل للسفرط ؟ والامل العنيد المنشبث بالحلم ويمدن الغده 
النى ستحققها الثررة الحقيقية بعد النجربة المريرة ل التى قناساها 
الجميع ‏ من الثورات المحبطة ٠‏ وما يرتبط بهذا الحلم من الإيمان 
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بالبعث والتجدد (صعود أورفيرس من كهفه السفل ليخلص العام 
بالشعر والغناء ؛ تجديد عشتار للخصب والحياة فى المدن الميئة ؛ انتظار 
مبلاد والإنسان الإنسان» بعد زوال دولة الإنسان الافس والإنسان 
الكلب والإنسان التعلب . . . إلخ , وانتسظار صودة السفن الى 
أضاءت من بعيد ثم اخنفت) ١‏ تقمص الشاعر العرى المجدّد رداء 
الشاعر المتنبى ء والمخلص والشهيد الذى لا يترده عن تقديم نفسه 
وجيله قرباناً للحلم القدس بالغد البعيد والثورة الموعودة ١‏ معظم 
الفصائد نحيا فى أجواء الاسطورة وتستدعى شخصيات ورموزا 
أسطورية مشل أورفيوس وعشمار . حتى أبانا الذى فى المباحث 
والسرير ‏ فى قصيدى أمل دنقل ‏ يكتسبان بعداً أسطورياً . وكذلك 
البغى النى تُحِسّد أسطورة البطل الضائع فى ثيلية بلا إطار , دلبدأ 
دون دقة وتنتهى بلا سشاره . فضلا عن «خليل» التقدمئ والعبنى 
مما الذى يرفع فبضته احتجاجاً على تقدير السهاه فى قصيدة صلاح 
عبد الصبور الشهيرة «الناس فى بلادي» ؛ الطابع القصصى والدرامئ 
والحوارى ‏ سواء مع الذات أو الآخر أو المجهول ‏ الذى مير شعرنا 
الجديد ويظهر حتى فى القصائد التى تقدم لوحات مكثفة لواقع يتحتم 
تجاوزه ٠‏ كسوق القربة وسوق بغداد . أو للحكمة الشعبية والتأملية 
الى تدور عل لسان عم مصطفى أر بيدبا الحكيم مع الملك دبشليم ١‏ 
ظهور الشاعر فى صورة الثائر أو مناجاته للثائر المنتظر ., سواه أكان 
يرتدى مسوح الكاهن الاسطورى أو يتخصن بدروع المداضل 
الايديولوجى أر بتدثر بعباءة هاملت الوجودية وبصرخ فى مواجهة ثلال 
الخرافة والتخلف والعجز ومأسى الاستبداد والطغيان الدموية , 

إنه البطل البائس الممزى الذى يحاول أن يقفز فوق أسوار «الموت لى 
الحياقن ويخرج من شبكة الحضارة المأزومة لكى يبدد الصمت اللخائق 
ويبرح للريح بأننا لم نزل أحياء . 

٠ 


لماذا اختار «ناجى 'لجيب» هذه التصوص عل وجه التحديد لينقلها 
إلى المتلقى الالمنى ؟ فى تقديرى أننا لن نجد الإجابة المحشّدة عن هذا 
السؤال ١؛‏ فالاختيار فى النهاية أمر يفرضه الذوق والموقف والثقافة 
العامة ٠‏ وفد كان فى نيته رحمه الله كما حمدثنى بذلك ذات مرة ‏ أن 
يضيف نصوصاً شعربة أخرى إلى هذه القصائد ٠‏ ويقدم لها بتمهيد 
مناسب عن ظروف تطور الشعر العربى والحركة الشعرية الجدييدة 
ودشروطهاء التاريمية والاجتماغية . ولا كان الموث لم يمهله لتحفيق 
هذا الأمل والآمال الاخرى التى كانت معفودة عليه ٠‏ فسوف نكتفى 
بتقسديم الإجابة الممكنة عن السؤال المطروح من خلال النظر فى 
مؤلفائه وترحمائه السابقة عن الادب العرى الحديث . واتجافه الفذكرى 
والعلمى بوجه عام . 


كان اجى نجيب - رحمه الله س فى السنوات العثسر الأخهرة من 
حياته منصرفا بكل طافته لإنمام رسالته (أو أطروحته)» المسامعية التي 
يسميها الالمان رسالة التأهيل 148611 للتعليم الجامعى عن التاريخ 
الاجتماعى لادب العري الحديث فى مصر . وكانث هذه الرصالة - 
الفى لم يقدر له أن يمّها أشبه بمنجم خرجت منه كنوز كثيرة ؛ دراسات 
عن رفاعة الطهطاوى وكتابه تخليص الإبريز ٠‏ وعن كتاب رحلة علم 
الدين للشيخ عل مبارك 259 ٠‏ ودراسات ممتلفة عن أدب نجيب 
محفوظ وتوفين ال حكيم ويحى حفى ويوسف إدريس وصلاح عبد 


الصبوره*'» . وإذا أضفنا إلى هذا إسهامه الرائع بترجمة أعمال متنوعة 
من أدبنا الحديث , فى القصة الفصيرة والرواية والمسرح بوجه خاض » 
إلى الالمانية . صدرت عن «دار الشرق» التى لم تلبث أن أغلقت أبوايها 
بعد سئوات قليلة من بدابة نشاطها الذى قام فيه بالدور الأكبر (وقد 
ظهرت بعض هده الأعمال المترجمة فى طبعات مزدوجة نشر فيها النص 
العربي فى مواجهة الترجمة الامانية) . وإذا عرفنا بعد ذلك أنه درس 
الادب الإنجليزى فى مطل حهاته بجامعة القاهرة . ثم حصل عل 
الدكثوراه من جامعة برلين الحسرّة بر مسالة عن الأديب السروائى 
السويسرى درويرث فالزر: (نشرت بالالمانية) , واه أسهم فى تدريس 
اللغة العربية والأدب العربى ا<ديث فى معهد الدراسات الإسلامية 
بجامعة برلين الهرة تحث إشراف؛ المسنشرق الكبير «فريتس شنيبات؛ 
(المعروف بدراسائه وبحوثه عن تاريخ العرب الحدبث وجذور القومية 
العربية ومشكلة فلسطين ونطور نظام التعليم فى مصر . بجائب 
مقالاته عن جوانب ممنلفة من الفكر والتاريخ الإسلامى ٠‏ وعن بعضص 
الأعمال الروائية العربية المعاصرة . مثل أولاد حارتنا لنجيب محفوظ . 

وطراحين بيروت لتوفين بوسف عرّاد) ‏ إذا نذكرنا هذا كله وأضفنا 
إليه رؤ بئه «التقدمية» بوجه عام , وتبنيه ‏ باعتدال وبغير تزمت أو 
تطرف ل للمببج التاريمى والاجتماعى (المادى) فى دراسة الأدب . 
وتطبيقه هذه الرز ية وهذا المنبج القائم على «اجتماعية الأدب؛ فى 
دراساته المأكورة وفى المقدماث والتعليقاث التى زود بها ترجماته النى 
تشهد على المستوى الرفيع الذى بلغه أسلربه وتعبيره بالألمانية ‏ إذا 
نذكرنا كل ما سبق استطعنا أن ندرك سر اخختياره للأعمال المتميرّة التى 
ترحمها إلى الالمانية2"*0 , ومنها هذه الفصائد النى نتحدث عنها . 


إى 

وننتغل الآن إلى السؤال الثان من أسئلتنا السابقة عن مدى توفيق 
اجى نجيب فى ترجمة هذه القصائد . لا شك أنه واجه الإشكالية 
الاساسية التى تواجهها عملية الترجمة منذ شبشرون إلى العصر 
الماضر , والصراع الرئيسى الدى خاضده الترجمة الآدبية بين 
والحرفية: التى تقد بالنص الاصل كلمة بكلمة ( وكانت هذه هى 
القاعدة المقدسة عند القدماء | ) والتصرف الحرٌ اللأق الذى يضع 
فيمة الحمال فى المقام الأول (وهى القاعدة التى سار عليها المترجمون 
الغربيون من المصر الوسيط حتى القرث الثامن عشر) . ولقد دار هذا 
الصراع باخختصار بون التزام المترجم بالامانة اللغوية ٠‏ وحرصه عل 
الجمال ومفتضيائه الشكلية والإيقاعية ٠‏ غير أن الخبرة المتراكمة عبر 
الاجبال والمدارس والائهاهات فد بينت أن المشكلة الحقيقية نكمن فى 
ضرورة الالتزام بالجائبين معأ . بحيث تجمع الترجمة بون الامانة 
والجمال ؛ بين الانضباط الدقيق الذي براعى سياق النص فى مجموعه 
(لغوياً وحضاريا وناريخيا واجشماعيا , . . إلخ) والحساسية الفنية 
والشعورية التى تعيد إنناج «الرسالة؛ الأصلية بكل خصائصها الجمالية 
بصورة عضوية حية . معادلة أو مكافئة ها بقدر الإمكان90") , 


م يكن ناجى نجيب شاعراً فى لغته دالام» ولا فى اللغة النى ترجم 
إليها ببراعة ودقة وإئفان . لذلك لا أظن أنه عن كثيرا بمواجهة 
معضلات ترجمة الشعر مع الاحتفاظ بروحه وشاع يئه . ولا أعتقد أنه 
سمح للشعار المتداول عن استحالة ترحته بأن يخذله أو يشبط همنه , 
لقد اخثار الطريق الوسط الذى لا بجنح للحرفية من ناحية ١‏ ولا بطمح 


يحمي امسر 


إلى الترجمة المبدعة من ناحية أخرى ٠‏ وإثما بحاول بتواضع وبساطة أن 
يوجد المعادل الممكن للقصيدة العربية . وينقلها إلى الثثر الحر . الذى 
لا يلو من الشاعرية ‏ للشاعرية ‏ دون أن بضطر إلى الحذف أو 
الإضافة أو التصرف المخلٌ بأية صورة من صوره ( النى بحددها الاستاذ 
«نايداء فى ثلاثة : إسقاط خبر » وإضافة خبر ٠.‏ ونحريف خبر . 
بجائب الافتعال والمعاظلة سعياً وراء التكافوء الشكلى الذى سبق أن 
تحدثنا عنه . أو حتى التكافوه العضوى . . ) . صحيح أن الكثير من 
عناصر الجمال فى القصيدة العربية فد ضاع فى الترحة الألمانية ؛ 
كالوزن والقافية السداخلية والمجانسة والتجانس الصون 
الاستهلالى7"') (خصوصاً فى قصبدى أمل دلقل) ١‏ وهذا شىء لاب 
أن يأسف له القارىء العرى الذى يعرف الأصل ويتذوق موسيقاء 
وتوافقائه الصوتية التى تنعكس بغير شك على السياق المعنوى والبنية 
الصورية واللغوية . 

ولكن حزنه على هذا الفقد سيكون أخفٌ بكثير من غضبه عل أى 
تشكيل مفتعل فى اللغة المنفول إليها ٠‏ بمكن أن يثير استنكار المتلقى 
الالمنى إن لم يثر سخربته . ولذلك نعتقد أن ناجى نجيب فد نجلب 
الاخطار والاخطاء النى تقع فيها الترجمة الأدبية عادة , كالدقة المفرطة 
أو عدم الدقة . والمبالغة فى التصرف الرٌ إلى حد الإساءة إلى النص 
والمعنى الاصل , وعدم التوازن فى الاسلوب ( كالم اباب فى النص 
الراحد وربما فى المقطوعة الواحدة بون الفصحى الرفيعة أو الموفلة فى 
القدم ولغة الحديث اليومسى والخبر الصحفى التى يمكن أن تببط إلى 
درك الابتذال . . . ) . لقد وجه كل همه إلى روح النص ؛ وثفهم 
مغزاه ومضمون رسالئه ؛ واستوعب سياقاته التي تضمه رتلئف حوله 
فى دوائر تتسع شيئاً فشيثاً من بؤرة القصيدة إلى عالم الشاعر رحضارنه 
وبينته ورؤ يته للمستقبل ووجهة نظره الفكرية والكونية والاجتماعية 
والسياسية , . . وباختصار دلورية شاعرنا المجدد ٠‏ يسئوى فى ذلك 
أن نكون يائسة محبطة , أو مناضلة مؤمئة ببعثها وتهددها وعودئها من 
المنفى ؛ أو ملتفة فى أثواب الحكمة وضباب السرؤ بة المينافيزيقية 
والصرفية المثألمة إلى حدٌ العدمية , 

م تكن مهمة نأجى نجيب فى ترجمة هله القصائد مهمة سهلة ؛ فقد 
راجه المشكلات التى تنجم أولا عن عدم نجانس (أو تكافؤ) المادة 
اللغوية فى لغتين من عائلتين ممتلفتين ونظامين لغريين وصروضيين 
ممتلفين ١‏ كالعربية والألمائية ٠‏ فضلا عن الصعوبات التى تجابه حماولة 
نقل وسيافات» تاريخية واجتماعية ودينية وشعبية ٠‏ وأماط تفكير 
وسلوك ٠‏ وتعبيراثت اصطلاحية ؛ وتركيبات لغوية وفنية » وأسلوب 
وجود بأكمله . من -حضارة وتراث وتقاليد أدبية : إلى حضارة وثراث 
ونقاليد محتلفة إلى حدٌ لا بمكن معه التواصل أو يفضى ‏ عل الافل ‏ 
إلى إساءة الفهم فى أحيان كثيرة . لكن ناجى نجيب هو ابن الثقافة 
العربية قبل كل شىء . مهما يكن من تخصصه فى الأدبين الالمان 
والإنجليرى . وافتقاره إلى الدراسة المنهجية للأدب العرى وتاريضه 
وعلومه المختلفة . ولا شك فى أنه كان فى كل ترجماته النثرية والشعرية 
أقدر كثيرأً من مترجم المانى آخر يمكن أن بتصدى للاعمال ذاتها التى 
ترجمها دون أن يملك حماسة التفهم والتعاطف مع هذه التصرصض 
ونجربتها مع كل سياقاتها الممكنة «من الداخل» . ولذلك نستطيع أن 
نقول باطمئنان إن التوفيق قد -خالفه فى ترجماته الشعسرية والنشرية ٠‏ 
فاستطاع أن يقوم بدور الوسيط التاجح بينها وبين المتلقى الالمان 
الغريب عنبا , وأن ينقل المعنى العام ومعه الكثير من العناصر الفنية 
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عبد الغقار نكاوى 


نقلاً أميناً لا بلجا إلى التيد ولا إلى التحريف ٠‏ وأن يقرب النص مع 
وختصوصياته: وألوانه بالطريفة النى بيْنها «جوته؛ فى كلامه عن التوع 
الثنى من أنواع الترجمة التى سبق ذكرها ٠‏ بحيث ووضصع القارىم 
الألمان فى ظروف النص الأجنى وأحواله؛ (وهر هنا النص العري) , 
وبذل كل جهده فى استيعاب الحس العرى والتعبير منه تعييرا بلائم 
الحس الالمال . ولابدٌ هنا من القول بأن حياته مدة تقارب ربع فرن من 
الزمان فى مديئة برلين (الغربية) » وتشربه اللغة والادب والحس الألمال 
فى حبائه اليومية والعلمية ٠‏ ووعيه بالمناهج الحديشة فى درس النص 
الأدى ونحليك وتفسيره ونفهمه س كل ذلك قد ساعده عل أن يقوم بدور 
الوسبط الناجح الأمين كما أسلفت القول . وأن يذيب فى ترجماته 
الحدود والحواجز المصطنعة بين المترجم من ناحية والمفسّر والشسارح 
والمعلق من ناحية أخسرى ٠‏ بحيث قدم للقارىء الالمان ماذج من 
التفكير والشعرر المرتبطة بتجارب مرحلة من أحلك مراحل التاريخ 
العربى ظلاما , وأغناها بالازماث وخيباث الأمسل ٠‏ وبالكضاح 
والطموح على الرغم من كل ثىء 

فد تكشف المراجعة الدقيقة للترجمة مع مضاهاتها بالنصوص 
الأصلية للفصائد عن أخطاء كان من الممكن تلافيها ٠‏ أو نواقص كان 
من الممكن إصلاحها ونداركها . أو ثغسرات كان من الضمرورى 
ملزها ٠‏ فقصيدة «السرير» لأمل دنقل كانث بحاجة إلى تمهيد بشرح 
ظروف كتابتها , والمرض العضال الذى هد صاحبها ١‏ ربعض 
الشخصبات والرموز الأسطررية النى استدعاها الشعراه 0 نكن علد 
المتلقى الألمان بالوضوح ذاته عند المتلقى العرب ( مثل بيدبا ودبشليم 
وعشنار دع ؛ والامثال والحكم والتعبيرات الاصطلاحية (مثل ما 


حك جلدك مثل ظفرك ٠‏ هل يصلح العطارما أفسد الدهر , ولوكان 
تعليق ( فضلا عن الننصرّف الشديد فى المثل الأخبر الذى ترجمه بما معنا 
أن الريش والطيور متلازمان ! ) . أما الشعراء أنفسهم فقد كان من 
الضرورى إضافة لبذة دالة عل حيائهم ودواويهم وتطور شصرهم 
وفكرهم . لكن هذه وغيرها هى ك] يقال هنات هيّناث ؛ ولا شك فى 
أن امترجم كان سبعمل عل تداركها لوفدّر له أن يكمل هذه المجموعة 
بمختارات أخرى نظهر بين دفني كثاب يرسم خارطة الشمر العسري 
الجديد ٠‏ ويلقى الضوء عل ظروف نشأئه وتطوره وتشوع اتماهاتة 
وسائر العوامل والتداقضات الفكرية والسياسية والاجتماعية النى 
جعلته تجسيداً حباً وشجاعاً لضرورة التغيير والنحديث و والتثويره لكل 
جوانب حبائنا وعلاقاتنا بماضينا وحاضرنا ومستقيلها . . . 
٠9‏ 

وأخيراً , . هل وصلت «السرسالة؛ التى أرادث هلء القصائد 
نوجيهها ؟ هل شعر القارىء الالمان بمضمرنها ودلالتها مل تجربتتا 
بالوجود وصراعنا مع قوى الظلام والقهر التى تتريص بنا فى الداخغل 
والخارج ؟ وهل بلغ التوصيل ححدٌ التكافؤ الممكن مع النص الأصل . 
ولا نقول التكافؤ الكل . لأنه ‏ كما رأينا# صرب من المحال © إن 
اللجواب عن هله الاسئلة مرهون بتكائف أولئك الشهداء المجهولين 
«العاملين فى صمت00*" من أبناء أمئنا لتوصيل أمثال هله الرسالة 
بالألمانية وغيرها من اللغاث إلى العالم , لعله أن يعرفنا فيقدرنا ويحبنا , 

وسلام عل نساجى نجيب والعاملين الصامكين وسط ضجيج 
الأدعياه المجوفين والابطال الكذابين ! 
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,عاألطع3 مقلم عطفامة مأل غمام طم1 

بالقخطعة مم0ممم مو لاكناة م06 

بطع ممعم مقلة مطعقمووة: مماة 

رققنام معطعون مأل روماوطمة1] وول 8|846 مأل 
لماه قاقز كقي لمن تون وان رققلاة 

بعاقم ولل ,ععنة” وول 

,همعز مهوققواءة؟ 015 

82 ين 

رقعقاة مع)|امطوومةة دعل 


ماما 


عبد الغقار مكارى 
ب التماوج الشعرية العر بية والألمانية 


بالذكرياث الهرمة 

بكل ساعات البيوث المظلمة 
بالكلمة 

بريشة الفئان 

بالظل والألوان 

والبحر والر بان 

أن تحترقى 

منا شرارات نضىء صرخة الثوار 
رئوفظ الديك الذى ماث على اللجدار 


بتاع هفلم عممامظ معواءئع مأك 

فاقط معاطاقناك ععل ووعطنا مأل 

093 1/0 

لمك اأفطناءا وعل رعلة5 مزل 

فاطعلا عذل مهنا معنهطءة مم0 

قا اما عل لمن ءع3516 دول 

ةق عاذ 166 طه1 

رتعهمعمط فقن )هآ 

بلعطناءمة قمن هه معطوناط لول 

معلاغطى معلمعمة 1لاءمظ8 عمل أععطءة معل وذلل 
تماق اعناة]1! ع0 مه ععل ,مغعاعة ا مطوكا مول 0ننا 


هبوط أورفيوس إلى العالم السفل أاتمق امنا وال ذا واثوهم 'ونهجام0 
صلوات الريع فى آشور ناكلا معمتعواك هأ معان مغل لقنا تنافقة مأ قعمم اللا قعل إممعء0 فوط 
كا صسذعع أمعلاذ أوغاوة5ملا 
والفارس فى در ع الحديد بألا ماوع معط 16 صمل هذ علد عنم مأل قمنا 


دون أن يمرم فى الحرب يموت 
وَبُدرَى فى الدياميس رماداً وتشور 
نحت سور اللبل والثور الخرافى بطير 
ناطحاً فى فرئه الشمس التى عَلّقها الكاهن 
فى سقف الوجود 
والممنُون شهود 
وإلى الثار النى أوقدها الرعيان فى الأفل سججحود 
- مدن نولدُ فى المنفى وأخرى نحث قاع البحر 
أو فاع لياليها تغور 
وبئام الناس فى أسحارها دون قبور 
كالعصافير على حائط ثور 
وأنا أملهم فوق جبينى من عصور لعصور 
أرتدى أسماهم 3 أتفخ فى ناى الوجود 
- نزفت كل جراحاتك . ححتى الموث ٠‏ 

فى فجر السلالاث وفى عصر المليد 
فلماذا أنث فى الكهف وحيد ؟ 
ترسم الثور الخرال على الحدران بالثار 
وئلتف بأسمال الشرهاء 
حاملاً خصلة شُمْر الشمس تبكيها . 
وتبكى المستحيل 
حال مب الليالى بالرحيل 
ر بشلان عصور يولد الإنسان فيها من جديد 
- وماذا أنث فى المنفى مع الموث وأوراق الخريف ؟ 


بطع ةلا عمل معنواة معل معام 
,516 عطعوتطاررم مغل غومنا/ أناى 


علا معل اعد ممه عغاوةل2 ععل مأل رعمممة علل عع أمطمططعياك معمط مفماةة أأم 


.أ الإملاطعع 


رقغقناءة لماو تعهمةة علط 
0 ماله 1012001 1ق تعاء لا عأل كل ,ععناهة؟ تصن أواوطعع رع لغ لم 


تلماومع؟ مع علهة بتععاة معن ععاضن م#تعلقة بمعموطعع اتناق ا معلرع عالقاة - 
ةا عبصط نم6 عمل 

تفط أن نت 0 معمطا ها معطقءل عهطه لع#هلطوو معطوومعلط مأل لملا 

بأطعاا قلا معنا المع تنه هه افوة/! ماو 

بع ععلقة علاع ألع2 عقماع مهلا علق طءز غههنا هلا معضافص الى 

.صغطعا فعل عأنا علل عققاط طعز ,ملعلا مفمعوولريعع عمطا عوروما طعا 


عاناءه لطء نعل ععل ممذاقه ققد ,100 ناج ولط أعانااطعؤكية لهثة معممناللا ماع12 ٠‏ 
وا رول وا لمن 
”قاعالة عاط معن مأ بال غوتط تيمو 
ولك مام علع6 لتب 18/808 مأل أيه ععياة؛ غلص ععل3 معطتواطاترم معل أقلقم نط 
عل ناماوة قوناخ 043 80متالاءآ تفل ألم 


ترجمة الشعر 


سس _ تب التماؤج الشعرية العريية والأمالية سم 


ترئدى أسمالهم , تُبعث فى كل العصور 
باحثا لى كُوْم القش . عن الإبرة ؛ 
ممموماً . طريد 
تاجك : الشوك , ونعلاك : الجليد 
- عبئا تصرخ فالليل طول 
وخطا ساعاته فى مدن الثمل حريق 
- كلما نادتك عشتار من القبر ومدّت يدها » 
ذاب الجليد 
وانطوث ل حظة كل العصور 
وإذا بالليل ينهار وتهبار السدود 
وإذا بالميت المدرج فى أكفائه بصرح 
كالطفل الوليد 
بعد أن باركه الكاهن بالخبز وبالماء الطهور 
- آو ما أوحش ليلا عل أسوار أشورٌ 
مع اموت وأوراق الحريف 
وأنا أصعد من عاللها السفل نحو الثور 
والفجر البعيد 
مين أبعث فى درع الحديد 


بعطءتاعقصومنا نهل تمن لمن عزو لان أقماغ نط لها عممه5 عمل ماعم ا غأل أنقق: اط 
بأعطة؟ معن مولا لمقتصلاقنا ومماعاطعةم 
لبا معمومع8 ناعم لأعومع كز عمل قل ,أنهج عع سمعانا معل نوم 


(وع)وطمة ]1 ول مم6 أقا8 معل مقن 700 جمعل أل العا صرأ ناك أقاط تمنموللا - 
نان يل تقطعاوية معناع2 معالة باع بمعمسياا معطا أنولانا ناط 

لغ وقناة رلممةط 16 لمق عن أع0ةا! عمل طعقه معانتقططم م3 تقل مأ 
.وا موك بمعلطهة عماعل بمممروط مال ناموط مامط 


هه وا لطعواة عأل ريال اوأععطءى طعءتاطموتولا - 

.لقنا 0168م عماة مع القاقمة للضم مهل هذ معلظنااة تققط! هقناء 303 كهل 

وفك )2التتنطنة 50 ,ؤناة لصو غال ماه أطعمناة بعطوع0 صعة قيلة مأعقاكة طءأل آنا - 

لاط فلل بتطمعئء؟ غطعولة مال ,أعمعه؟ معازة وأك معوون! عاءاأطمعهنام صا رحاظ 

مقأ قمعم لاد 

بلصلا وقمعمه6موناعم مأء قابا أنه أأععطءة طاعنائمة طعاعا بممملعة ماع10 مقط 

مم86 رفوقة 1 تممماعء لقن غمعق غأم مطل تفط معزوملمط بعل 

موقل أله قتنافقة مولا مهل هه قتطعقاة #ملقتم قمأذ أصقدماء قا رتاعف - 
وعزوطءع ]© وعل م8:18ا8 معل 00نا 

م16 مممرة! معنا قننا أطعاآ دج كلع مامتا معمطا كني أننة مولفاد طول 

7 معصععقاأة قطءا قطماومة 100 لعل ناه 


ا معل ممعالهسطعيمه مع آينة ععلاة معطعواطاترته باط - 
اطعلا قععالاعط نال 


ادا تا مظنا مقلع 5 همل قا رقع وصاط ززع معطمو اع ةا مأل ,ال نقلقء طعى طء الطمورة 1 


بعطةسمومع ممامة ققل ,مهماائم اام سطعة عل رمقطء1180 ممورمياز ولط 
لم8 76 ة]ز ام ناث اناء1 016 


بقعناةة قللة طعمياك تمخطعاءآ وهل 065ة صمل نال أمالاط معلا مويلا - 
1 لقن ,لمعمطة 1 ,0ع طعناة 0و3 عمل طعقه م#اياقططمما3 ممل هأ 


أيها الثور اقرافى الذى فو دخان المدن الكبرى بطير 


أيبا الثور الشهيد 


عبثاً تصرح فالعالم فى الأشياء والأحجار واللحم موث 


والصبايا والفراشاث وبيث العدكبوثت 
والحضارات ثمرت 
- عبثاً فسك حيط النور فى كل العصور 


باحثا لى كُوْم القش عن الإبرة ٠‏ محموماً . طريد . 


سوق القرية 
الشمس . والخُّمر الهزيلة . والذباب 
وحذاء جندى قديم 
بتداول الأبدى , وفلاح بجدق فى الفراغ : 
ول مطلع العام الجديد 
بداى تمتلثان حنم| بالنقود 
وسأشترى هذا الحذاه» 
وصياح ديك فر من قفص ٠‏ وقديس صغير : 
دما حك جلذك مثل ظفرك» 
دوالطر يق إلى الجحيم 
من جنة الفردوس أقربء ؛ والذباب 
والمحاصدون المتعبون 


ون 15ر0 رهط 


مم16" ,راقوة لان ,ممه 
ةم مالم 

120 لاج لمق وهلا مقاغ8 

تعنم عا مهأ أمعهاد مقناد8 قاع 

ومعطول مماقطعقة ومذلم فى 

انك اله؟ عهمةة؟ عال اتمسلاوعة طوز ممقط 

"معنو أمأملاة قال لمعل 105 

رققطةكما معمعطملمة قعملة مقطةةءا قوط 

:عم ونانةة عمماواءط هأة مقن 

".اعهواة معمعواء وزعل عد انع وذ أنافاط مماعل أعتمعا قاطن الى 
".28220183 وناج مم عمل وله +26 رناءا )ذأ 16أن1] مناع مموماة عاط 
بقفعة ا" فاط 
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عبد الغفار مكارى 


سس النماذج الشعرية العر بية والألمانية - 


«زرعواء ول ناكل 

ونزدخ ١‏ صاغر بن 0 فبأكلون» 1 
والعائدرن من المديئة : يا ها وحشا ضرير : 
صرعاه موتانا ٠‏ وأجساد النساه 

والخالمون الطيبون» 

وخوار أبقار . وبائعة الأساور والمطور 
كالخنفساء تدب : «قبرن العزيزة ؛ ياسّدوم | 
لن يصلح العطار ما قد أفسد الدهر الغشوم» 
وبنادق سُودٌ , وححراث . ونار 

تخبو . وحُحداد براود جفنه الدامى النعاس : 
«أبداً مل أشكاها تفع الطيور 

رالبحر لا بقوى على غسْل النطايا ٠‏ والدمرع, 
والشيمس فى كيد السماء 

وبائعاث الكرم يجمعن السلال : 

«عيئا حبيبى كوكبان 

وصدره ورد الربيع؛ 

والسوق يقفر . والحوانيت الصغيرة والذيباب 
بصطاده الأطفال . والأفل البعيد 

ونثاؤب الأكواخ فى غاب النخيل . 


0) صلاح عبد الصبور : 


الناس فى بلادى 


:]أ طمقعاصعظ مأأمةطموة 

أطعلة معلاة عاد بعغطه بلقققع موطقط علذى 

".23320 0628مع لا غأو لملا رعذ معقد هللابالة 0 
:ألهاة ععل قياة معبطع لاصماة !]1 علط 

إعأاوة8 ملم لاط غصاء عن وف/لا, 

11 #ععقملنا لماذ ععام0 ع1 

تنا ,عل 7 وطلهنا قاط 

“,1ع تمباق 1 معوا مااع عزل 

عطناعا مع ااناءمء 0 1235 

لهنا معلأعمتهيم معل أله ماععالمة1ك عاط 
العظتهن عأو تطععاما علق طاوللا مان ماللا 

ه500 ط0 اعطعمعا ممع 1! قمأعلاتى 

1 261 ممم مانا 16ل زوالا 

“.مغو مامط معان أطعله عةللمقطعع شيك مغل ماقا 
21 ماع بععطع وم 0 ممموجدءة 

بكعناة 7 وعأمموءطعج: 51604 ماع 

ةقناخ 884006166 ق0: ألم لعتصطةة ماع 
هه ؛قاطعة جمعل ألممس 

*.58101161نا2 تةمقطقع أعوةلا لملا مععلة لو 
“ع1 ععة14 ماععا أالامة قعلملا3 مهنا معقة 1 
6قتصال قهة اعمط أتطعاة غممهة علط 
شونا عمءة ع1 وذل معاعقم مء قتماءة لل مقطاوة0 علط 
160ل 0 63م261 تعهناخ 6ذل 50أ؟ متسغاقى 
“.اقنمق8 موتو أؤا أمغطمءوه: نهم الطناء مأة 

6سا ممواعلءا قأل روناة #معووواءء عط 

بمعوة نات ومنلا 

شع هقز ععلصلءا عمال 16ل 

مه ارول ممه بغط 

لامع صمل هأ معأا ناا عل معمطة6 قوط 


#اناط 29-58 عطق 5818/1 لا 


ها لانهتزاتت ذا مانها عاط 


كعماء مخطء لطعوع0 عأل طعا ملطلاةءة (1955) “لها سقضتقت ها مأناعا وأطى غطوتل06 مقملفه م1 
عل اعالقط ومدالفاومهم/ا تممافة م1 بأ5ه! “أنوقى 1064 معلمعاءناملمة عق ,امنا فول ,زم]رمط 
الملا كمه فعواء تمظتموطمنا عوناء وضاطه:20هلقعا5 لمن أعلل2:6 وول وهاه واه وعناون انظ 
عم نا وعوناخ 4ل أعاءنال متنا ماه العأققع ,ع6! أعنعال هه أؤنهة 6نو قوط ,مه وم5مااء نا 
عماةد امعط طعملهز ممفكا تعومدز ماع قمعطعا القعقاتاط رممقاأقنصعة يعملهه الاالوع8 ,ع0 


6ن مول 68ق6ع ألنلو 


(82 ,3 ,1969 أنمأ»8 ,اذمناعتاطء21 ,عل هذ معطقيا مأمك8 ,عناطمك٠قة‏ لطه' طولو5) 


الئاس فى بلادى جارحون كالصقور 
غئلزهم كرجفة الشناء فى ذؤابة الشجر 
وضحكهم بِئزّ كاللهيب فى المطب 
خطاهمو تريد أن نسو فى التراب 
ويقتلون . يسرفون ؛ بشربون . بجشأون 
لهم بشر 

وطييون حين يملكون فيضت نقود 
ومؤمئون بالقدر 

وعند باب قريقى بجلس عمى «مصطفى» 
وهو يجب المصطفى 

وهو يقضّى ساعة بين الأصيل والمساء 
وحوله الرجال واجمون 


بعأطء نمو عاج غمة10ة: ههأة صقا سمعصاعت مأ عاباغيا عاط 
اق عع معماامة ضعل أثاة ورمامأ/لا لعل معقانات منة همهة عط1آ 
ل سمماء هنا ها فتمصسمام عممعةأنامط عماء مقطعها عدا 


قم هماءل 8:06 مأل هذ ممااهم؟ ماناعطءة 156 


بقعؤملنا: غزة رمعلمتن هأ رمعلطهاة ملز رمعلةا عاد 
لتاق قأة معام 


بقع »6 ل0اع0 المالمقة اعلا عاذ قمع رقأءءةطاناع لونلا 


.لقو اعاطءة ققل مق دءعطسواع هأة 0منا 
فكشاف 4 أعلم0 أغعااد وعلبوط وعماغم #مفهماظ هخ 


بأأعطاءعاصناط مهنا ققناتغ صصقلل معطم معطوواطج عموناة ممك أقماميطة؟ عظ 


ةا عأن تمتاياذ تغمأأة مقطأ حونلا 


لالجل 


ترجمة التتغر 


اس سس اللماذج الشعرية العريية والأمالهة سم 


يمكى لهم حكابة ... خبربة الحياة 
حكاية ثبر فى النفوس لوعة العدم 


وتجمل الرجال ينشجون 

ربطرنون 

بَدّقَونَ لى السكون 

فى بلية الرعب العميق . والفراغ , والسكون 
وما غاية الإنسان من أتعابه , ما غابة الحياة ؟ 
ها أيها الأله !! 

الشمس نجتلاك , والغلال مفرف الجيين 
وهله الجبال الراسياث عرشك المكون 

وأنت نافل القضاء أبها الإله 

بنى فلان , واعثلى : وشيّد القلاع 
وأربعون غرفة قد مللث بالدهب اللماام 
ولى مساء واهن الأصداء جاءه عزريل 

يحمل بين إصبعيه دلئرأً صغير 

ومدٌ عزريل عصاء 

بسر حرفى دكن بسر لفظ دكان» 

ولى المحيم ُحرِجْت روح فلان 

(ها أيها الله , . , 

كم أنث قاس موحش با أبها الإله) . 


بالامس زرثُ قريتى , قد مات عمى مصطفى 
ووسدوه فى الثراب 

م بشن القلاع (كان كوخحه من اللبن) , 
وسار خلف نعشه القديم 

من بملكون مثله جلباب كتان قديم 

لم يدكروا الله أو عزريل أو حروف (كان) 
فالعام عام جو م 

وعند باب الغبر قام صاحبى ليل 

حفيدٌ عمى مصطفى 

وحون مد للسياء رده المفتول 

ماجث على غينيه نظرة احتقار 

فالعام عام جو .م 5 


.*ةأهادت اطلام 851 ا :8 

باأعطقاء سومفاعا قملة , , , غتطعتطعوع0 مملة عممط! الطلاعة ع8 
ثعب معلمعة نمك ما منطوالة وهل ععناة1 مأل 6أل بمأطعاطعوة0 مماة 
ةا موماعناطعة معمصلااة وال 0هنا 

'أممعا مهل مقطمةه هأ 

0منا 

,لاق بعل لمن عرعع 1 ععل بأطعريظ بعل لمناموقم مهل هأ 

7مةطعنا وهل اغا نهل أذا قهلا رقعطنال8 عهاله عاعو بات 06 زا قو/لا 


)اه 0 
باعاأعطءقة وأعة ممممطلواط عمل قهن خطعاقفهمة مأعل أذ عمهه35 عاط 
موعط؟ مقط امال طعومعمن ماعل عوعع8 معموطلءلاءعمزمن قوم ال لضن 

!061412 ذأ أنعرنا ماوك ,ئنه0 0 

قأناةط نميا مخاع ع6 050ناه3 نم11 

.]نالعج 0010 تمعممعة فاع أأده مملعيان؟ ققش8 وامرمالا 
؛**لنقمع]' سطا يا تمقء لمقطخ سقلالاة صعماة مم 

اع متعمماعاطا هاه مه العلط لمفمظ ,6ل مآ 

كلاه طها3 مقولةة مااعقماء :8 

“مقن تعر لمن “قنعلا قعىر 1/016 عمل ملمساعطة 0 مسعل )لق 
500 065 56616 16ل ققته وناما 6أأة]! قال مآ 

00 0011 

قاط نال وقعماة فالا راأتقط قا 


بغ طعماقعع مولا وأماوناك! أقعلد0 قاقد ,روط ماقجدم لها فاطعيايوة مرماووة 
,50 لل ماننطا معاوة! 6اذ 

ب(متطعآ وده عوط ماانالط فمأءة) اناوطقع معهعلا8 مصلةا وألقط ع8 
مممصلال! مماما! وئو3 مسعملقة عمامل 

عه وان طهط 1ل ١1أهلاسيهظ‏ مقثلة ها 

,"للعلا وى أعو18 مول ممم ,**لممع]' طومم ,)لمق عفلول معتمممم مأ 
0 لت 

باتمطعا لفنعء عافد فمماء مودو وق0 ومقوواتا حم 

اده أمعام0 وه أعلدة ,06 

2616 أملوتة؟ مماعة امتصصا حول نه ذاه 

١‏ ل انا 

ل نا 


بالطلا تعفية بواسامناه) لمصصمطنة! ممتمزوم يوك موفمقلف8 بعأمادن مةءلى (" 
1 نول فصولا راناة1]' ل 


مم ل ا ا تر ا ا ا نيت 


لحل 


عبد الغفار مكارى 


سب النماذج الشعرية العر بية والألمائية 


مذكرات الصوف بشر الحانى 


طفع -86 لناق ' 5818 لا 


قأ8 وبع الأعبرانا ممواون؟ره0 مهل (اعبطموع7 


مل ,لألفطء ومع ددا لاكهه111 1730م مريوزموائ)انلفلط قومة! ممعتلياة وأعقااءمها عؤا8 بحقلة ياطهى 
قا أقلاقة تقطأ معاقدز عاماعا عأن با1:ة1/! مغل أناة لغ وماج 3غهه1 ممماع .قلط عاأنورك! بيه مطنوة هوه2 
قا غمأعم ألول 0ذرنها عأقهة: لقن عم قعل رقأمنا قأذ عتأصسدةل] رؤناة مقأقلمةة3 عقاعوءة و20 وم 


لعا 


حين فقدنا الرضا 

بما يريد القضا 

لم نئزل الأمطار 

لم تورق الأشجار 

لم تلمع الأثمار 

حين فقدنا الرضا 

حين نقدنا الفحكا 

تفجرث عيوننا .. . بكا 

حين فقدنا هدأة الجنب 

على فراش الرضا الرحب 

نام هل الوسالد 0 
شيطان بغض فاسدٍ 

معائقى . شريكُ مضجعى , كالما 
قرونه على بدى 

حن فقدنا جوهرٌ اليفين 
نشوهت أجنة الحبالى فى البطون 
الشعر ينمو فى مغاور العيون 
والدقن معقودٌ على الجيين 

جيل من اشباطين 

جيل من الشياطين 


ففك1..: 

وتعلّق فى حبل الصمث ارم 
بنبوع القول عمبق 

لكن الكفُ صغيرة 


*رمط2 م 1هة) .ا 227 فظو[ ما نوه ووط عاممهئا معامطماة 


مهن بطعم العام ورمعل قمنا عانا قام 
عملم 0011 فى 

نا أناة 65 5816 

لمق تيوق ماما 

كاعم قلننابه اطعيمم مواعها 

6 ناعم أطعات كهنا عن ولى 


6ل »؟ مقطعهقا تعقمنا كام 

ل 1 أأه لمعوناخ #عققنا طعأز مم)اانا؟ 

عطعم عطبره مماعع علد كالم 

القع 60 ]ناج نعل أأعظ مملامرع ورعل آياة 
816 معطعاع د آنه لمعمماع 6عالطعة 
ان نكن 

ع1 قلسن لمن ع8 ماغم عتااة م8 
18 6مأة1ة لمق فتقاغم ما عخنجأاسطود لمن 


رقععماءة؟ أتعغطتعطعاة عع اسبمامع2 كهل علو قام 
.طأعا ها وبرإعط 8 عمل أاقارة 6 مماعز بماعم؟ 
بلشأظة طق ةقناخ 5ه 15 )2160م5 )قوط 
6 مهأة متكا لها مز مهنا 

اقاعانة 1 هه ممالقرعممء0 مماعق 

إماعقية1 مهل ممانورعم06 مماظ 


] 2| 


إأومقط أطعلة دل ققل رغطعة مل 
إأقطةأة تطعته ال 08 بخطعة 6 
إأقتطلئعط كاطعام نال 0ل رأطعة 016 
إنقعل6: أطعاة نلك 036 بغطعة 615 
لا 


اكمعوأعسطءة 45ل تنامط5 مععاعهاد معل هه اذع؟ لأعتل الوط 


16 )ذا ممعم 8 وغل أطعفطه5 66لا 
ملقصطعد اذأ مقط مأك طعمط 


من بين الوسطى والسبابة والإبهام 
يتسرّب فى الرمل . . . كلام 


ولانك لا تدرى معنى الألفاظ . فأنث تتاجزل بالألفاظ 


اللفظ حجر 

اللفظ منية 

فإذا ركيت كلاماً فوق كلام 
من بينهها استولدث كلام 
لرأيثُ الدنيا مولودا بشعاً 
وتيت الموث 

أرجسروك ... 

الصمك ... 
الصمسث !| 


[غا 


نظل حفيقة فى القلب نوجعه وتضنيه 

ولو حت بحار القول ل بحر بها حاجاز 
ول بِنشْرٌ شراع الظن نوق مياهها ملاح 
وذلك أن ما تلقاه لا ثبغيه 

وما نبغيه لا ثلقاه 

وهل يرضيك أن أدعوك با ضيفى لائدن 
فلا تلقى سوى جيفة 

تعالى ال . أنث وهيئنا هذا العذابٌ وهله الآلام 
لانك حينم أبصرئنا م نل لى عينيك 
تعالى الله , هذا الكون ؛ موبوة ١‏ ولا ببزء 
ولو ينصفنا الرخن عمل نحونا باللوت 
تعالى لله . هذا الكون , لا يصلحه شىء 
فأين الموثُ . أبن الموث , أين الموث . 


عا 


شيخى بسّام الدين يقول ؛ 
ويابشر . اصبر 

دنيانا أجل مما تذكر 

ها أنت ترى الدئيا من قمة وجدك 
لا تبصر إلا الأنقاض السوداء» 
ونزلنا نحو السوق أنا والشبخ 


كان الإنسان الأفعى يمهد أن بلتفُ على الإئسان الكركى 


ااي ا ا ع ايب 100 


ترجيمة الشعر 
النماذج الشسهرية العربية والألمائية سم 


10 لقنا 2619605367 لقنا لماك اقباط 
بلمة5 قعل ها ممصئط مطعوومة 15ل أممام 


2 


كيتنا أطعلم ععو/1 مهل صواق مول باك إأة/لا 
مم70 ألم لامر نك لامصسةطاوة 

اماق هاه :5! أروللا فوط 

,70 مول أهز أروللا قوط 

6 مهتأ أناة كنا 
تمه وول مهار 11 0منا 

ندا عواة ماده وهاه صأة غأة/7 16ل مهالا 
0 دك مأل اأقطءفهلا؟ ناط 

لمانا 

!... وامسطءة 

١‏ وأعولطءة 


ا 


اناو مم مول وال ,أطاقاة اأعطعطة لا وماق 

معام ماع وماقناة ومعلة8 وهل مرووكز ولك ممع" أوطاوة 

,16م وة1 اناقتقك ملأممةة0 مأة عتم 20لا 

لان ودعطمة2 وهل أموة3 فال ععتطفوةة هأة وه من 

نان ينا 

أغطمام عاد معلهة رمقالمه عاد فق 

عالط طعوا معماقه مق طءأل طعا مدو بوناصوع مأل ده مرلةلا 

افق قله مأطعات )مقله18 نال هنا 

اطعنافة ع لفط ل ل لنت 

تررزعه عمومأل غلم رمعقاعآ صسموقلل )أ 

عطقو ومن أنه نال كله رمملصتازء5 انام عن) غطءله قتنا أقط قهناخ وأمل مصقط 
76 مملعع :و1 08 0هنا ,لقعا و1 العلا وأ ,#مامطعة2 ناك ,1ه 0 
ومتاعمطاءة معماة قمنا اعتطءة ممق ردأعمفط ومن مع أطءمممع نل )ؤ1الغلا 
الات نالفي ول مققعا منطمام ,مماقطاءة1 ياك ,1أه6 8 

7 مهل 6ؤ1 ه0/ا 1007 ول )15 0/لا 7007 مهل غقأ ولا 


لعا 


م قانطا٠80‏ سمموفدظ (طماعطءة) طلوة 

نالعج أمز ٠.٠١‏ قلقم 

قناع يك كأة عمققطع1 وأ أأعللا مرعقنا 

7 معماعل قطة8 عل ونه أأعلقا وأ أقطواة باط 
يت وأل كلة مطعتة أقطعأة نط 

اعوكة معن أله معهماق طعا مهن طتوة عم 

بم طعقمة سطعلمة ا مول من طعته ماالعهمة طعومف صم ومقلط 5 :86 


الحلا 


عيد الغفار مكارى 


التمادج الشعرية المرية والألمائية ست سم يب تت م ا ا 


فمشي من بينبها الإنسانٌ التعلبُ 


زور الإنسان الكركى فى فك الإنسان الععلبٌ 
ثزل السوق الإنسانٌ الكلبُ 

كى بففا عن الإنسان الشملبُ 

ويدوس دماغ الإنسان الا 


واهةدٌ السوقن بخطوات الإنسان الفهد 
فد جاء لبَقُرَ بطنْ الإنسان الكلب 
ريص نخاع الإنسان اللملب 

يا شبخى بسام الدين , 

قل لى . . «أين الإنسان . . الإنسان ؟» 
شبخى بسَام الدين يقول : 

«اصير , صيىء 

سيهل على الدليا يوم ركله, 

يا شبخى الطبب ! 

هل تدرى فى أن الأيام نعيش ؟ 

هذا اليوم الموبوء هو البوم الثامن 

من أيام الأسبو ع الخامس 

فى الشهر الثالث عشر 

الإنسان الإنسان مْبْرْ 

من أعوام 

ومضى لم يعرفه شر 

حَفْر الحضبَاء وثام 

وتغطى بالالام 027 


لا أحمد عيد المعطى حجازى : 


يوميات الإسكندرية 

سحابة دكناء ثلا السماء 
إلا شريطاً بينها ريين عثمة البيوث 
والبحر ألوان وت . . كلما ضاق المسسام 

٠. 
ونحن فى المقهى . . موت‎ 

٠ 
دمارى» التى أنقذعها من رجل الشرطة . قبل ليلتين‎ 
تمشى وحدها على «البلاج)‎ ٠ رأيتها فى اللبل‎ 
تعر ثديبا الأئينى لفاء لبرئين‎ 
وبعد أن جنا الطريق مسرعين‎ 
واصطفق الباب . وأحكم الرتاج‎ 
قصّت عل فصة الشاب الذى أنقذها . من ليلتين‎ 


.كتاعيظ ععل أعذا معصطا معطعواسع 
إعوممعلمهة وأللا 


.قتعطعلظ وعل معلداممنع معل معطعواعي عتطنعاو وطعامةء )1 قفل ولوك عمط 


لآ لمعل أيان مقاط زعل تقذ قط 
68ل0عأذذنان عوناخ قل قطعباظ تدعق أ الوه لان 
م2821 امك لمعل عورائدلنك5 ععل قن 


قاقد وعل تاعناشيظن3 قعل تعلتانا عاعع الام قناز عع 
260 لطاع ةنا الال قع لل 1 قعل طعمو8 معل تنا مع سشمم ع عير مض مق 


“.لان كلا2 قلت وعقطعيا2 قعل ارما كذل لقثلا 
»0ت تتاسؤفد8 انمق متعاذى 

“لامكل زول . . , للعومع لل عمل دز وللا تأر ميد 
,“0ع لوا لماه عع . . . لأنااع 0 طمالى 

انط عله ستمذقد8 طئدق متمنهم عامعل اسح 

“121 لمط العلا علل ماعع لرام وعوردا1 وعقاظى 
لالد بعامير مأعالى 

لتلعطك! عام مم1 علا قوط ملءنيل الازء لا 

عدا علطعة ععل أذا ركش ملعتل ملاعو بعمعام 
عطعو اك معا ليا فول 

ا 007 

طن طمن اول ععنان لفون لذ عل ,لتو اذ عونا 
الع عظنل قمورارنا عند 

موي قانه] علج زم ليا 

املق التار قط ععقلع كا 

عانقا تاعوتمصاعاد لعل ها طعاك طبري 12 

تع ناطنو لماو عاهعا 

“2ع منقلك3 تاماعد الم بس عاد متاععك لمن 


اموا أأ“نالة-اة لمطه' 0قممدة ل 


اعباط 6و18-18لمة)روام 


لعتلتط 1 قعل أعتامطعورعطن عزلوككا علطميك مقا 


دم عن لل دعل للانا اإمقسسك1] ععلك أععلقن0ا صو عار تمعن معلاعيا5 معطعالاة: ماع 


مع ناا »؟ موطعوظ مانا 
عع موا لا وباج لمعم عمل ماعن 
ةك فنا نك كما مععائو ماللا 


عاطم ل نميلع عو اهز عأل بعأعملك 

قالع تاعط لعاقاء لاوط وعماء معمو ةلا معل دنه 
ه514 قة ملغللة لطعوة عمل مأ طعا لد 

معنلا أععة عناة عاذناء8 مغصئونانه عمط[ )م5 عاق 
قعايءلاعنابيع وعلاأأ رمعل العفقطهئد عزن قالخ 

اعة لأواطءة وماعنا1' عمال من 


للسمس سسب ب ب ب بيب ب يبري يي يي سبي 


لحل 


ترجمة الشعر 


ااااا0ا0ا0ا0ا0ا0ا0اااا 0غ التماذج الشعرية العر بية والألمائية سسسسم 


ثم بكت . . . وابنسمت عنام امهم م6 0منا 
08 5 5 11 مع مال صمل مولا عتم هأ مالطقمرة 
وكان نور الفمر الغارب ملا الزجاج | 0ن 
٠‏ ع4 لمن مأوزةه عاك 

كان وداعاً باهيا اقمع" فقل عمألاعط وممه وملمقط لولمه ومل مانا قط 
0 0 :2 بقة مط قل تطعوطم 065 نك 81 
وداعنا فى آخخر الصيف وآخر النبار نا وم ملم وه ,وفص ه5 وهل قلهظ تمه ١‏ . . ومنامدة1 003676 
كان وداعا صامئا ونان مه امصطم م6 عوطم هأة :8 81 
78 1 2 ماعنا مأل هون ممتقاط 

عل طر بق البجر والمدى قراء خبلفنا بعمطل8 عمطه كقموئط معالة وعصأة ممسنوع عاد وعرقد وله 
كاننا ابطال مسر حبة قديمة بلا إطار ان 
تبدأ دون دقة ربعا ناوطع دنال الم لهاع معععناط مممتعج ها طه! وال رعلقا5 قاط 
5 رقع ممةقطءوم؟ اا ممعة2 عمل قبه أل ,عاللطءك. مأل 
وتنتهى بلا سشار 6 لاملا مهاه فيو وععلا ممماعطةاع سطع رقل 


٠ 

المدن القى عبرعها قديما فى طفولى القصيرة 
والسفن التى تضىء من بعيد وتغيب 
والمقطع الشجىٌ من أغنية شعبية 
يخرج من عرص فريب 
ووحثسنى فى ليله يئست فبها من لفاء الأصدقاء 
كل الذى يثير ف نوبةٌ البكاء 
لكننى فى آخر الثوبة أصحو 

والدمواع لا نيب 
تلك هى المأساة فى رحلت الأخيرة ! . 


5 أمل دنقل : 
برصلاة 


أبانا الذى فى المباحث . نحن رعاياك , بان لك الجبروثُ 


وبائي لنا الملكوث . وباق لمن تحرس الرهبوث . 


تفرد وحدك بالبلسر : إن اليمين لفى الخشر ٠‏ 
أما البسار ففى المُسْر , إلا الذين مَاشُونٌ ‏ 

إلا الذين يعيشون يشُونْ بالصحف اكشتراة 
العبون . . فبعشُونَ ؛ إلا الذين يشُون دالا 
الذين يوشُون ياقات فمصابم برباط الكو ! 
تعاليْتُ , ماذا بيمّك تمن يذمك ؟ اليوم يومك 
يرئى السجين إلى سد العرش . . 

والعرش يصبح سجناً جديداً وأنث مكانك . فد 
بتبدّل رسمك واسمك . لكن جوهرك الفرة 

لا يتحول . الصمث وشمك ٠‏ رالصمتٌُ وَسْمْكُ 0 


وه 


والصمث - حيث التفثُ ‏ يرين ويسمك 1 والصمثُ 


بين خيوط يدبك المشبكتين المصمُغتين يلف 


مم ةط امعط العقطءه8 ممطعم عمماة هه؟ مع0 
طعولة مممع أل ها أأعاسدمماظ ممامم لمنلا 

بل قناةم نات ومناتلاه قمطاه 

معصلة ةا ممطعااعاقام ماظ 

رطع مقطعويمة 06م8 تم 

باهم مماعع موطعع ممملا1 16ل 

عطقم مماماة! معماعه لوق غال ذا قوط 


اناو2نا0 أقننة لا 


لنينيكت 


بأقأذ قم 0ن أعطععطواق صرذ نال عمقل بعقنول ععومنا 
رإننا لماء مممقاءعامنا فمأعل 

بعالا مال امقطعع ملمالة 01 

طعلع ما ممصا قمل كنا 

راكع ةاهط باك معل رمعل 086لا 

بع العمعط معاعععطءة وزاناة وهنا 


بإطلعة طن عمل اتقطعع ملعالة علط 

لأمطعع 1/60 عمل معاطءةظ عاط 
بكأهوصلارلة8 عمل ممكطهأنا 016 

معنا طعذة مأل ,معولمةزة 1ل معمصممترة ؤؤناة 
همة! موزة] عطا وال ,16ل قهنا 

ومومطتععطء و عمائقا8 ممنطعوجموطنا عل 

بمعلعو بد لملاطاطعقه هنا 

معامواع ماصع« مأل قعص تمممع وكا 


طعا قاذ امعواء ططه3 غلم معوو ا معطا عذل ,ةلك مهنا 


إناك أقلةة معوعامم 0 

رمعقلوة ز16ل طعأل مبعمصناء 1ه/17 

:ماعلهقا طعأل 016 

هو ععل أقا قاع 

معط صناة تهاعاة مم06 :ع0 
تتقمقاء 06 معناعم اسلاج عليه موعط؟ عقل قضنا 
0 معولعل مة غوطزاة ناك :356 

بطعاة ممعلمة عمو ماعل مقن اطعزوع 0 ماع06 


الفراشة . . . والعلكبوت .. أطاعاة معوةلا ماعل :هة 


لاحل 


عبد الففار مكاوى 1 


سسسب التماذج الشعرية العر بية والألمانية 


أبانا الذى فى المباحث , كيف لوث . .لقا ملعل )ذا معوأة سطع 
أفنية الثهرة الا ةلعلا طعيه طعأ بان امأطام/لا 

وأغنية الثورة الأبدية 1 مفولع بحطء5 قوط 
لبست ثموت ؟! ل ا الك 


تلع مفطتااء سطعة معاعامةطعومة؟ معملعه م1 
م5 نهنا ورمالتغانع سصطءة معواء طط5 أمملاامنا 
علولا تعقم نا 

رأقاط أقم6 ل150اع طبعطعزة5 م1 يال ععل 

625و نالك )45 مه عابر 

لو 58 معوابوع ععل لعا فهل مقع 

لمعلا أطعاة 


2 أمل دنقل : أناومن0 أقلمة 6 
السسريسر ووم 

أو مول بان السرير سريرى ! بأو ةق تتأعتهم 1ئ86 مول فل ,:6؟ عأدم لمعأطعقتم وز 

أن قارب ”7 ” حهظ 6و8 أل نول 

0 كا 604 تلعقق لامع ومقاطءة معل عغطلنا أعتتم 


سوف يحملنى غَبْر بر الأفاعى رعلع8 د ممموطعع ملعا ممودوك! امة طعا اتتصقك 
لأرلدة 1 ممع وم الوقم عقوم بعل ف1أامة 
ولد فى الصبح ثانية 35 إن سطع 


0 8 0 ,0 6أة لغقنما معأمومغمةاوطوه]] آنام 
(فوق الورق المصقول 1م1326 عقظطه عع لالط عماعلم 
وضعوا رثمى دون اسم ١‏ مة فارع طاااه عاك مععاعط 


7 : 1 باأعطلمةى؟ا عتممقاغطمن مأل معتموممعط نتن 
وضعوا تذكرة الدم 


,05لا علاق غاة معااعقت/ كوحا 


واسم المرض المجهول) وة #أطناواع وز 0ن 
000 عأط عل أأعظ وو 
أومرى فصدَفُت بعاعة5 عصطه - إقطاعد وع عابر - زعو طمز 
(هذا السرير عله هق اعلى معنوء أتمطعة معمملظ عمزمة 
1 5 / عؤواطعا 035 أقملااصن #زوامعا قوم 
ظنى - له - فاقد الروح العا :ل تعؤنام معل عونا ممه ماناطعو 
فالتصقث ى أضلاهه معنم الع8 فقل لقب طان1 
02 7 1 .860 فول كنات 01600ةلا , , . ققاة 
والحماد يضم الحماد ليحميه من مواجهة الئاس ! 
4 7 عن موود اسن 01 معخط ع لمعوياها 101 
مرب نا والسرير 5 تاقث فلع لماعت طماتة معؤققاطءقتمن 
جسدا واحداً فى انتظار المصير | رطاعغا معملغهم مععطمططع 0 


(طول الليلات الألكث علعانااط عه هلول 


بعلت لعا عنطغعل قعزرغ ذاه سعمتعد ما 


والأذرعة المعدن بع اععناة معووظ تمعل طعقم سمخ معل عتقممعز 

عريكة م 21 اقأط عمنعه اع مول عالاءع210؟ و7 

تل 0 2 لك لمن 

ل جسدى حبق النزف) قا معام مقلع اومء؟ مك مأ 2161 تلقذياج طعاد ه20 وظ 

0 3 قنة اطق هأ عاأءقطعة؟ لتنا 

ميراثك أقدر أن أتقلب فى نومنى واضطجاعي 7 لأعأته يال أكأع با تتانامولط ,كله 11 تعايرةة لم1 

أن 07 5 8أمع ل الاك ,غنات نام يك اسلعاعمة ونال 

ان أحرك نحو الطعام ذراعي . . . اعوط بافصتط طعلدم طمعياة معلا 

واستبان السرير خداعى . .. ا اك 

فارتعش | مقط م5 الحم 

رنعار معطعوتيت عطعتم معلتعطعومع قن ممناعظ 

وتداخل - كالقنفل الحجرئٌ ‏ على صمته والكمثر رطنعا نا اما 

3 لحجرى عل 0 ل رع تتم لهأة معاعظ 

ياسيدى .. لم جافيننى ؟ اذه 

قال : ها أنث كلمتى . . تاغقطوز غاز معؤقهارع؟ 
وأنا لا أجيب الذدين يرون فونى 

سوى بالآنين 


145 


ترجمة الشعر 


لاع ل لت ل يه ل الشعرية العربية والألمائية سس 


فالاسية لا نستر بح إلى جسدٍ دون آخْر 
الأسرّة دائمة 

والذين يئامون سرعان ما ينزلون 
نيحو بر الحياة لكى يسبحوا 

أو يغورصوا بر السكون ا 


لا محمد الفيتورى - 


السرؤيا 
وفامت الآفاق فجأة 5 وأظلم الببار 
وأسقطت أورائها الأشجار 
ورفصت هياكل الأسماك فى البحار 
والنقث الوجوه بالوجوه 
والأقدار بالأقدار 
وأئكر ابنه أبوه 5 ثم سار 
مولولا . . . ثم نيفظت 
فقال إيدبا لدبشليم : 

- المرء دائها وما يخثار 


صرخة*) 


أعلم أن الموثُ حي , واللحياة باطلة 
والمرء لا يعيش مهما عاش 

إلا لبموث 
وكل صرخة بصب نبرها السكوث 
وارومٌُ النجوم 
ذلك الذى يضىء درْبٌ القافلة 
حين يغطى العشّْبٌ ذكرياينا 
ونشهنٌ المأساة فى البيوث . 


حوار 
وقالت البومة للطاروس : 
- لولا صورن الكريية الدميمة 
ما كلت نمشى المنيلاة معجيا 
بريشك الجميل 
فابتسم الطاررس ضاحكا رقال : 
- صدقتٍ يا سيدق الحكيمة 


عأ ناءناج معؤزةاة ثانا 

,85 6ط وعل قا8 مغل هأ 
بمعطعع نج مأعول دنا 

)ع معطعنه 0506 

5 قل 518 قعل ها 


اممطلو-لة مممصقطن14 نا 


مملة/ا 


بطعأة مم م 0200 :26 

بإ امسق علعناب و1 مغل 00لا 

بط معأأقاظ معط معروبه مصبق8 عاط 

ل لا مروواع عمل معنق 0 ما 


. بطعلد معتعموعوةة بماطع ادو 0 
مطو5 ومل مأعمويةاءء؟ عمنو/ا ,ع0 

ايك ممع طعناطعو أعذا مهنا 

لوز ماطعوسمة قط 

:لومل81 نوو مسلاعغطءوطو8 ونمقعا تصناك 

اننا ملو مع عأبن معصصا وز طعووة كا :26 


ثرو ثلا مجمهعع 1/606 


لل ومعغطعة: 700 عمل تلقل رعوذ ألا 

#ناطعاه معمما كهل 

بع كما طعنة عهصها عاب رخطه! امومع لا عع 

ل اين 

لم3 معك هأ أفلضناد أعرطوة 1606 

أماطعنةامط معناوع 0 مأومقطءة قوط 

أوطعلان معوممةممام8 مععقمن بوطلا قمة فو متة رعمةسومة )ا عمل وقللا مغل 
ايل درووية! معل دأ اعنااهونا ومعسطعد 5ه 00لا 


نواعم بول لصن هقان 016 


عانا8 مأل 6ا8ة95 و21 اناك 

مظعاو © ومطء للققط ماع تطعام لعز عنتلاق 
بععظطماة أعاعل صطءوة ومعل 18 اطعزم نال أوماء 501218 
200 لمن مأأعطعق! مقاط عع 

ا عواعيه باطععم أقهط باط 

مع2اه:5 دعل 2أم)5 ع0 

بقع قال ةلمع وعك ومنعاملةلامظ مأل )قا 


وو 277 
» مدل امترجم رحن الله العنوان الأصل لله المقطوعة ؛ وهر صرغية ٠‏ 
نجعله « كلمات منسية ٠‏ رلذلك لزم التنوبه . والمقطوعات غمتارة من 


والحاسباث » دبوان الفبتورى : معزوفة لدرويش منججوا 


الات اا اق ا ا 


١ /ا‎ 


عبد الغفار مكارى 


سسب العماقج الشعرية الصرزبية والألائية ست ممم 


فكبرباء الكبْرٍ . تعنى فمة الذلّة فى الدليل 


وكثرة الكثير . قَلَهُ القليل 


السؤال والإجابة 
- بأى سيف أفهر الطفيان ؟ 
قال بيديا : 
- بسيف الضعفاء كلهم 
- بأى نار أحرفى الاكفان ؟ 
قال بيديا : 
- بنار ففرهم وذاهم 
- بأى شىء أصنع الإنسان ؟ 
قال بيده : 
- نصنعه إذا سقْطتٌ 


وائفاً من أجلهم 


انتة 


لابأس . . فلك قلبلاً 
ربما طهرنا البكامء 
نحن الذين الختنفت على شفاهنا 

إرادة الام 
نحن الذين لم تزل ترك فوقنا 

بيار الندم 
لا باس أن نطاطىء الرؤوش 


وأن نلوذ ساعةٌ بالصمثُ 
فار قد يكو فى المزمة 
والعدل فى الجريمة ! 


0 
020202 حفارالقبور 
. . وعض حفار القبور شفتيه 
حشرة وضَجرا 
وهو بقلب العيونَ فى تجاويف الثرى 
- وبوم أن أموث مْنْ ثرى 
بشم جسدى 
ومن يكون شاهدى 
غداً . . إذا ما الناس ماتوا 
والغرابٌ ماث 


لماحل 


معطعاء8 نعل ال1ءعم0) عل لملا 
مقلع ممعم نعل الغطع:ة 1 مأل 


لمم لنت موقم 


7 قعل عاك طن مقعاوعط امعسطوة تصغ لع 1411 
مق عاودة ,معطعةسطعة معن امعسطوة صرعل اكز 
'ماء وعطعاعا عأل طعا مبعطعقة ععنع بمعطعامه لكل 


.لم810 #أقةة ومباماءلغام 8 معقطأا لقن امحعم عغعطا ععنعظ رمعل أأكدر 


7غطعومة 4 مغل طعا عاأمطعوية وزيا 
قط أوأقطعومع نط 
لقم ل81 عأمامة لام أقتاة خطعع اناك مغوء ماع زعو يال حمعمر 


للكت 


أن 

معز وامء لا للع ومن الوا 

مصاع كقل وهنا اقتماعء اطعاع لعز 
علاز/لا ,عل معممننا معنعل اناه اما 
يك ل كن 

عم" ذل عمام راقم مفرعل اناه ,ألا 
ع ملاعظ عل 

اماق عأل قمنا 01لا ,أن 

مغكامةة عاع/8 وهاه عنام 

5706 عماة ,نا قنانا 
ةم 6 نل عل مأ اطعاع نامل طعاد اوعلط وعزق نمم 
ع طععرمعلا مز انععاوأنطعممء 0 وأل لقنن 


06: 6 


قلع مماط عماعد كلاة لمع انعد العزة قلة معط ورومعاو7 معط 
علد ععل منعهم! فقل معأ اطعةاعط اتغؤناخ ممله3 
,©5828 13365 ففماغ لوا موعلا - 
6 الا عطناعنا مقتعتم ناه معو 
الك لك تان ل رلا 
معطغ)ر #ابعا عأل لمعن عهرة14 
إأنانااؤ ع#طوظ معن 0منا 
بعلت طعا 


ترجمة الشعر 


سس اماج الشعربة العربية والأمائية سم 


وا ضيّعتق من أجلهم 
أنا الشقى آخر الأحياء والأموات 


(ترجها عن العربيةٌ اجى نجبب) 


0 


الهوامش 

3 راجع كذلك حديثه بتاريخ الما مع تلميذه وصديفه [كرسان‎ )١( 
وربما أمكن أن تذكر من أمثلة الثر. حا الالمانية المثالية التى تحفن التطابل أو‎ 
التوحيد مع الاصل ترجة وشلاير ماخره لمحاورات أفلاطون , وترجمة كارل‎ 
أريمن نومان لاقوال بوذا . وشرجمة مارتن بوبر وفرائز روزنسفايج للعهد‎ 
القدهم . أما الأمثلة عل الترجمات من التوع الدان قمها ترجمة أوجسثك‎ 
شلبجل رنيك المشهورة لمسرحيات شكسبير . وثرجمة فيلائد للكاتب الإغريفي‎ 
الساخر لوكيان , وترجمة تبك لدون كيشوت , وثرجمة لودفيج زيجر لمسرحيات‎ 
أرسطرفان . أما فى الادب الإنجليزى فيمكن أن تذكر عددا من الترجمات‎ 
مثل ترجماث تشوسر عن اللاتينية والإيطالية . وكريستوظر مارئسر‎ ٠ المتميزة‎ 
لاغنيات ومرثئياث أوفيد (.198) , وترجمة نشامان لإليائة فرميررس‎ 
وترجة| جولدنجج لتحرلات - أومسوخ  أوليد‎ 2) - ١ رموه‎ 
وترجة درايدن لقصائد نرجيل (191١)ء وترجة‎ ١ ) 16539 ركه‎ 
وترجماث إزرا باوند‎ .)17١ - 19/19( الكزندر بوب لإلباذة هوميروس‎ 
لاشعار عن لخاث قدية ممتلفة . منها المصرية القديمة والصينية , جمعها نحث‎ 
عنوان والملاحون؛ (140) , وترجمة ماريانه مور مكايا لافونتين الخرافية‎ 
وأخيرً يمكن أن نذكر أمثلة لشرجمات عسربية‎  )1484( عل لسان الحيوان‎ 
مثل‎ ٠ تفترب من النموذج المنشود من الترجمة مهما أخعل علبها من عدم الدقة‎ 
ترجمة له حسين لمسرحياث سوفركليس ؛ والزيات لألام فيرئر ؛ وتحمد عرض‎ 
محمد للقسم الأول من فاوست . وحسن عثمان للكوميديا الإمية , أما عن‎ 
ترجمة فيتزجيرالد المشهررة لرباعيات الميام فتمع فى منطقة فامضة بين الترجمة‎ 
ومكن أن ترصف عل حدٌُ تعبير عالم الادب المقارن «أولريش‎ ٠. والإنشاه‎ 
بأنها نوع من «الخبائة الخلاقة» , . . إذ لم تلشزم بالمسشوبات‎  :نياتششباف‎ 
الدلالية والجمالية للنص الأصل ؛ وإنما استرحث روحه رجره الشعرى‎ 
. والشعورى لخلق أعمال شهرية جديد: رتمتلفة عنه في معظم الأحيان‎ 

زفق أشار جوئه إلى هذا الممنى فى رسالة له إلى صديفه ف , ف . مولر بتاريخ ٠١‏ /4/ 
يفل 

(م) من المعروف أن الترجمة نوع من التفسير والتقوهم والتأريل ٠:‏ تتصهر وتتفاطل 
فيها آفاق المترجم ‏ أى رؤ اه وقيمه وتجاربه الفردية والذائية والحضارية ٠١‏ . 
الخ - مع أفاق النص الأصل ودوائره وأبعاده وشروطه وإشماعائه الدلالية 
والصررية والثقافية . . . إلخ . وربما يكون هذا التفسير الروحى لفعل الترجمة 
كها عبر عنه جونه وشوينهور قد أثر عل طه حسين فى نظرئه للترجمة واهتمايه 
العظيم بها م بما هى عملية تراصل أساسية وتغلغل دللذات» فى والآخره ٠‏ 
رتمددها الررحن والحضارى من خلاله . ويكفى أن تراجع مقدمته الرائعة 
لترجمة محمد عرض محمد للقسم الأول من فاوست لترى كيف به امرجم 
تنبيهاً واضصحا ألا يكتفى بإجادة الترجمة من لغة إلى لغْة ٠‏ بل أن يلين نفس 
المؤلف ويتقل إلى الئاس شعرره وحسه وعراطفه وميوله وأهواءه ك| يدها 
المؤلف نفسيةء . 


16 بعل هن مملمممع ا مهل 6أقان! م06 رتقهتة انا 


مننتج ةلا 1هة/1 مولا قله وأط قم 1م06 قنام 


60 0 


(4) وذلك فى رسالة له إلى ك .ف . شتربك فوس فى السابع والعشرين من شهر 
يناير سئة 1871 . رقد لاحظ النقاد أن جوته قد بالغ فى التعبير عن دوره فى 
الترجة . وجاوز الحق فيها قاله عن نفسه ١‏ فترجمته لرواية دهدرر ذابن أت 
رامو تعد من أمثلة الترجمة الرديقة , إذ أخعطات المستريات اللغوية والإبقاعية 
والزمنية الى تمهز بها أسلوب دبدرى ؛ اللمى بتسم بالحيوية والثولب والسرعة ٠‏ 
وقددنه بلغة بطيئة متثاقلة و «مدورة» ‏ إن صح هذا التعبير الذى ينلبق بوجه 
عام عل أسلوب ججوله نفسه , 

(ه) انظر كتاب دفربدريش ريكرت عاشئ الآدب العسري؛ للدكتور عل هبد 
الرؤ وف ٠‏ القاهرة . مكتبة الخائجى . 191/8 مع نماذج من ترجمانه من 


الفرآن الكريم ومقامات الحريرى وفراسة وتحقيق لها . 
(5) راجع مادة الترجة فى معجم فيشر للأدب , فراتكفورت عل الماين ٠‏ وفى 
الأستاذ 0 لله اقه ؛ 
ا م 1 تنطهعقالنا رومطلدما تمطعها1 قو 
١ 6.‏ 581 .5 عار 
ف امهم ممماط 
سم ايليا 
إلى .مومهم 


000 جم موصوعة برئسئون لفن الشعر ء مادة الترجة أ ص ٠ 456١‏ 
ا 0 


ل عن كتابه بد الصباغ رمنالاث أخرى :ع0 امع مهما 6,ع0 66 
برهيو 145 , ص /19 ب ذكره الدكتور سمير البريرى فى مقاله هل 
ترجية الشعر» ‏ مع ارات من أشعار تتوماس هاردى ب يجلة البيان » 
الكريث . بوئير 1444 . ص ١97‏ , 

(1) من أمثلة الترجمة وفقاً للطريقة الأولى ترجمة جب اناء[ لسوفوكليس (رقند 
أنجزها من سنة #هما إلى 1445), وترجة لانج وليف رمايرز ,موهما 
ومعرة ,دما للإلياثة (مههم )1‏ أما الترجة عل الطريقة الثشانية فمن 
أمثلتها الشهيرة فى اللغة الإنجليزية ‏ كما سبق ترجمة نشائجان همتع هد 
الحرة لملحمقى هوبيروس (من 1111 - 10918) ؛ وترجمة الكزتدر بوب 
للإليافة ٠(‏ 177 ) رالأرديسة (5؟1) 0 وترجمة لاتيمور 22076لااها للإلياذة 
زنفلطة رترجية همفريز #علطم تداق لإليادة فيرجيل (1461) . انظر 
المرجع السابن . ص 148 ٠‏ ومقال باورا المشار إليه عن الترجمة من اللفات 
الكلاسيكية بمجلة سيران 2878# #مة569 138 العدد كرض 
١م‏ - 447 . وقد قدمث فى هامش ساب أمئلة قليلة لترجماث اقتربث من 
نحفين التغارب من الأصل الشعرى أو التعادل والتككافز معه . ويمكن إضافة 
أسباء أخرى كثيرة من كبار مترجمينا وأدبائنا امترجمين فى القديم والحديث ٠‏ 
لكنى أستأذن القارىء فى إضافة ترجماق أو بعضها عل الاقل للشعر الإغريي 


ل م شي صب 


امل 


عبد الغفار مكارى 


(سافو) اوالصيق (لار تزو) ٠‏ والغري بوجه عام والالمان بوجه خاص . 
كها جاءث فى كتبى المتواضعة : ثورة الشعر الحديث بجزأيه . وهلدرين . 
والنور والفراشة مع مختاراث من الديوان الشرقى +مونه . والتعبيرية . ولحن 
الحرية رالصمثك ٠‏ وخصيدة وصررة ٠‏ وقصائد من برشت . 

)١(‏ بوسف فون هامر بورجشتال لى مقدمة كتابه عن المتبى أعظم شعراه 
العرب . فيينا . ص 54 - 08 . ذكره الدكتور باهر الجوهرى فى 
مقاله عن مشكلات ترجمة النصرص الشعرية ٠‏ ملخصات للدراسات 
والبحوث النى ألقيث لى ندوة الترجمة من الالمانية للعسربية والعمكس ٠‏ التى 
عفدت فى مدينة برلين الغربية في شهر فبراير سئة ©1946 : 

280-81 .ؤ ,1985 معطنوع2ع0 ,96 ,؟الشكاغة معز اعوتمطعة هذ عاموءم5 
زذلة وك شناوهها لعنط1 176 زأتنس© مهلم 
مققعة ,ه01 .طمتلومع مما دم تقااهةء] أن ومع اطمر2 امعرريمم 1 
1981 بطمتلهمة أه عاباناهم1 ممم 
وفد ذكره الدكتور طارق عبد الله جراد لى مفالة عن اللسان الثالث . دراسة 

فى حيدود الترحمة . البيان ٠‏ المرجم السابل الذكر . ص 1١48‏ 

زهل 656 /ا أه قنتمه زسدهاهة] .5 فصول 
ع 116 نهل رتوره”1 عومع/ إن مناه افمدم]” عط قهة مناه لكمةء 1 
لمشععانا أه عمناعوم2 مه ورمعط؟ عطا مه ورهمفظ زومائةابمةء7 إن 
,1970 ,عناو ما ع1 .5 5نات1 .3 فعجيةل نوم لعانلء , ممناهافمو م 

9110 

ذكرئه الدكتورة هدى شكرى سممد عياد فى رسالتها للدكتوراه عن الترجمة 
الإنجلير به للمعلفات ؛ 

مكنقه ,دنوعط1 2 , لزع -نمودائهه ءلم اه تهنا شاممة؟ طونلهدع عن 

.361 مم2 طاستلؤمظ ,هذى أن اليم" , بزاتورع اث لا 

5 مم ساممهه عه مه" معحوه وأعوط ربعاطو8 ,2 .م 
.م ,ومنتثقاومة؟1 أن #كناخقاط م15 زرلع) "'قعمامة؟ نها ,بمعمدم إن 

.5 .م ,تقعقاط1 عورخ بمطناطة هقه1غ ,رركي برط لعومي0) 192-200 

زفقة قم شاخصة:]” نه ماطونه15 لجن روبع نم وموماعو ل 
لوصولط) عنومر8 ىه لاما .60 ,يمماءقافمةة) 06 نها ,بمتموم 
لشلازة .38 هلما برط قعن0ن0 ,(67-77 .وم ,1959 رمممعط ,ازول 

.6 .م تعملط1 
زليلة منغ قاهمة: 1 1ه عممع56 ه قلعو ه10 زولالة .ى عمعونع 
علطن ررم ةق هله نها -129 .م ,1964 , مله عاره عاذ روعلعمآ 


8 
(19) ,لناتمكاء كو متصعوطلا عل معهدع 0 لمن معن اع نط تلوة14 زمماعه .1 
15.9 معطعوتكة 


عن مقال الاسثاذة فيكة قالئر عثلة/9ا ععاا16/ا! عن الحربات الضرورية 

وحيدودها . خعصوصا ق ترجمة النثر العرى إلى الالمانية ‏ مملة اللغة فى عصر 

التقلية . مرجع سابق . ص 9977 - 58 3 

راجع للدكتور محمد أكرم سعد الدين ؛ الترجمة ومعوقاث التكافؤ ‏ يملة 

البيان ٠‏ العد 114 ٠‏ بونير . حزيران 1588 . الكويث . ص 58 - 4؟ - 

وهو العدد اللخاص بالترجمة الذى ميق ذكره فى هامش سابق . 

(11) من الامثلة الشهيرة النى تضرب عن اللفاء السعيد بين شاعر كبير ومترجم 
شاعر 'كبير أيضا لقاء مالارميه وإدجار ألان بو . ربوشكين وماكييفينش ٠.‏ 
وأوجسثت شليجل وشيكسبير . وبول فاليرى وسيسيل ذاى لويس . وريئيه 
شار وباول سبلان , وأنجارن وإنجبورج باحمان . ورلكه ورامبو. بجائب 


نف 


الأمئلة المذكورة فى هامش سابق ويمكن أن نضيف إلبها بعض ترجمات الشاغرة 
المستشرفة الكبيرة أن مارى ب شيل نط9 148616 - 0وة عن الشعر 
الشرقى والإسلامى (الأرردى والفارسى والتركى) والعرى كما تنجل يرجه 
خخاص فى كتابيها وشعر الشرق» ووالشعر العرنى المعاصر» . 

(11) ل أستطع التوصل إلى نص هذه الفصيدة الفصيرة فيا تحث بدى من دواوين 
الشاعر . . 

(15) ناجى انجيباء رحلة علم الدين للشيخ عل مبارك . قراءة فى الشاريخ 
الاجتماعى للفكر العري الحدبث ‏ بيروث دار الكلمة للنشر , 16481 , 
ص 8م١٠١‏ . 

(1؟) نشرتث بعض هذه الدراسات وغيرها فى مملة «فكر وفن» العربية النى تصدر 
فى آلمانيا الانمحادية . كما نشر بعضها الآخرى سلسلة كتاب اغلال التى تصدر 
عن دار الهلال . ويؤ سف ألا يكون مثاوينها وئراريجها المحددة بين يدي أثناء 
كتابة هذه السطور باستئناء بحده الأصيل عن رواية توصاس مان وآل 
يودنبررك» وثلائية نجيب محفوظ ‏ وقد نشسر فى المجلة السابقة الذكر . 
© ., العذد ه؟ بض 5 - 56 


(1) من هذه الأعمال : قنديل أم هاشم لبحيى حفى ؛ مسافر ليل ومأساة الملاج 
لصلاح عبد الصبور ( وقد قام بمراجعة الترجمة التى نولاها الأستاذ مستيفان 
راببشمرث والتعليل عليها . ونشرث بالالمانية نحث عنران موث صوق) , 
وثرئرة فوق النبل لنجبب محفوظ (وفد تشرفث بمراجعتها ونشِرّت لأول مرة 
نحث عنوان قارب عل النيل؛ فى مكتبة البستاى بالقاهسرة قبل نشرها فى 
برلين) ٠‏ وجمهورية فرحات ليرسف إدريس (مع مجموعة أخرى من القصص 
القصيرةلعدد من كتاب القصة فى مصر) . وعل جناح الثبريزى ومسرحيات 
أخرى قصيرة لالفريد فرج . والفصل الأول من رواية أيام الإنسان السبعة 
لعبد الحكيم قاسم . وأعمال أخخرى غيب الأن عن ذاكرنى أو لم يقدر لى 
الاطلاع علبها 5 

(11) جورج مونان ؛ الترجمة : ناريجها ونظرهاتها رطبيقها ‏ الفصل القاص 
بالترجمة الأدبية ٠‏ من صن ١١8‏ إلى ص 194 (من السخة الالمانية) ‏ 


نيخ ١‏ دار نشر تبمفينيررج . 1951 
7 انالا سا مناماعة !»6لا ع( ؛ وعوبمع0 ,قأقنهل8 
. فذ1اء 118 .1967.5 بسن 


(ففة 2 ما يعرف فى اللغات الاجنبية الحديثة بال 7811951 عالالك (مثلم) نجد فى كلمي 
لمعتطار 681 الإنجازيتين) ؛ والمجانسة 500806قداو التجانس 
الصون الذى برد كثهرً فى المناس والتورية . ونجد له أمثلة عدة فى شعر 
مالارميه؛ والرمزيين عمرماً ٠‏ ذفى شعر أمل دقل رحيه الله بوجه خخاض . 
كما فى تصيدئه (صلاة) ١‏ مثل فوله : يميشون بمشرن يعشرن . إلا الذين 
يشون وإلا الذين يوشون . . . إلخ . 

(8؟) وليت هؤلاء الشهداء الصامتين الذين نظلمهم فميهم المترجين ينجمعون 
فى هيثة عربية عامة تنيضض بهذه المسثولية الحضارية الكبرى بعد أن فشلث 
«الأليسكو (المنظمة العربية للثفافة والتربية) وغيرها من المؤ سات والمجامع 
العلمية ودور النشر فى تحفيقها . أرم تفكر فيها أصلا ! 


© رسائل جامعية 
الشعر العربى الحديث 


01 بئياته وإبدالاتها 
ف النقد الأدبى الحديث فى المغرب 
0 وإشكالية المناهج 
[[أد لى © مع المجلات الأدبية العربية 


مقاربات ومداخلات نقدية 


© كشاف المجلد الثامن 


06020200 لاا 


رسائل جامعيه 


الشعر العربى الحديث 


بثياته وإبدالاءها 


عرض ! محمد بئيس 


عرض لرسالة الدكتوراه الثى نقدم بها الشاعر والكاتب المغري محمد بئيس 
إلى كلية الآداب بجامعة الرباط » وموضوعها والشعر العري الحديث : 
بنيائه وإبدالاهها . وقد اشترك فى مناقشة الرسالة الدكتور أجد الطرابلسى 
والدكتور جمال الدين بن شبخ والشاعر أدوئيس والدكتور محمد مفتاح . وقد 
أجيزت الرسالة مع تنويه خاص من أعضاء لإبنة المناقشة , : 


١‏ - يسعدل أن أقدم هنا عرضا لأطروحتى الى 
تحمل عنوان و الشعر العري الحسديث : بنهاتته 
وإبدالانها » . هلء الأطروحة تصدر عن فرضية 
كان فال بها فردئائد دو سوسبر . وهى أن « وجهة 
النظر تماق الموضوع) . ومند مفعول الفرضية 
ليشمل كلا من موضوع الدراسة ومنبجها فى أن 


واحد . 


تعطينا الأممال المثواذرة حول الشعبر العري 
الحديث ؛ مئد نباية الفرن التاسع عشر إلى الآن ٠‏ 
انطباعاً بن هذا الشعر ثمت دراسته من أمكنة نظرية 
وتحليلية لا مجال معها للنفكير فى مرضوع بحث أخمر 
يبتعد عن اجترار المقدماث والنتائج » فضلاً عن أن 
ما تحقل فى كل قطرٌ عر هل حدة ؛ وفى جامعاث 
منتشرة عبر العالم . بنحول إلى حاجز معرنى . وهذا 
الانطباع هر ما كان يستبد بي إلى حند العجز عن 
مواجهته فى المرحلة الأولى من العزم عل ابتداء 
الاشتغال فى البحث ؛ ولكن تبديد الانطباع تطلب 
مناعاً مصرفياً فى الأساس . وكانث وجهة النظر 
المغايرة هى مقدمة مثاع معرئى أخر ؛ به استحل 
البحث أن يكرن سفرا فى سفر الحدائة الشعرية 
ذانها , 


وجهة النظر تعتى تصورا عاما للشعر السري 
الحدبث . من حيث أطره النظرية وأدواتسم 
التحليلية . ومن هنا كانت وجهة الدظر تحديدا 
للموضوع وبناء له . وفق إشكالية نظرية نفضى إلى 
تساؤل متبجى به تختبرٌ مظاهر المعطى المقروه . 
وتكون الدراسة إنهماكاً فى مشروع إعادة بناه الشعر 


العرى الحديث ؛ فى حقبة زمنية بنكشف فبها جدل 
موسّع حول الحداثة ؛ عربيا وعالميا . 

؟ إن اتضاح الدراسة . على هذا النحو, قد 
أسهم فى حفر خنطوط السقرء كما أمطن 
للمنعرجات والغواية والمساراث المتعثرة حل ممارسة 
فعلها ار . وتبما لذلك تحددد مشروع إعادة 
البناء فى الأطر النظرية لدائة الشعر الغعري ٠‏ 
متجنباً بذلك عملية التأريخ بمفهزمه المتداول ١‏ أى 
أن نزوع البحث إلى الاطر النظرية أفاد من التاريخ 
دون أن يحول الدراسة إلى عمل تأريخمى للمدارس 
والأفراد والوطنياث الشعرية . 

استراتيجية البحث ١‏ إذن . نظرية ؛ وهنا 
يكون مصطلح ٠‏ الشعر العربى الحديث » معرضا 
للغزر والتفكيك من خلال عناصره ومن خلال 
مركبه كذلك ٠‏ حيث تصبح مفاهيم ١‏ الشصبر» 
وه العروبة ؛ و و الحداثة » مستاصلة من معانيها 
المتداولة ٠.‏ ويكون ذلك خطرة أولى نحو غزو المثن 
المقرره . ويتم ذلك بإعادة قراءة العلافة بين الشعر 
والنثر . ثم بين المركز للشعرى ومحيطه ( الذى مثلنا 
له بالمفرب ) . وأخيرا حدود القدامة والحدالة . 
وهذه العملية سمحث لنا بملامسة المقدس 
والمدنس . ومراجهة المفكر فيه إلى جانب اللا مفكر 
فبه . ومقاربة المنسى والمكبوث ١‏ والتحسام 
المتعاليات الضمنية والصريحة . 


ول يكن بد من التصربح بنظرية القراءة ١‏ 
أى اعتماد القصيصة الصريحة لجميع الفرضيبات 
والنشائج . ونستعمل النظرية هنا. بمفهرمها 


النقدى ؛ فالشعرية . التى نتبناها نظرية تقدية 
للخطاب الشعرى ء, أثبتت خعصريتها بعسد 
إخضاعها هى كذلك لإعادة البناء . كما ثبهث ٠‏ 
من ناحية ثانية . عل أن المقاربات والمشاهج 
والمعارف قابلة على الدوام للاشتغال فى حالة إعادة 
بنائها وفى حبوية الافتراضات الإبيستيمولوجية النى 
تتطلق ما . 

هكذا قمنا بنقد مزدوج ٠‏ يتمشل أولا فى نفد 
التصور المتعالى للشعرية العربية القديمة . والوفرف 
عل الكبت الذى نركته فيها كل من وضميتها 
الفرعية فى حقل الدراسة القرأنية ( وهى تشترك فى 
ذلك مع الدراساث اللغوية والبلاغية الصينية 
واليابانية والحندية واليهودية المزسسة عل النصرص 
المقدسة ) . ثم لفاؤها بكتاب الشعرية لارسطر 
الذى ضاعف الكبث , 

لقد كانت عودئنا إلى الشعرية العربية القديمة 
ضرورية لسبيين هما : أن الشعر العري الحسديث 
سلبل ممارسة شعربة قديئمة لها اخثلافها من 
الممارساث الشعرية الأخرى ؛ إضافة إلى أن كل 
تجاهل لصرت الشعرية العربية ذهاب نحو ترسيخ 
الكبث واستدامثه , ومن ثم تصبح العودة إلى 
الشعرية العربية القديمة ذاث وظيفة نظرية قبل أن 
تكرن استجابة مريضة لحنين مشتيه فيه , 


والنقد الثان تفرم للنظريات الحديئة الشعرية 
والدلائلبة بالتركيز عل وضعيئها الإبيستيمولوجية ٠‏ 
فالشعرية البنيوية . منذ الشكلانيين السروس ٠‏ 
وامشداداتها النسظرية والد التحليلبة ؛ تنتسب إلى 
طروحات حلقة بيناء ليما هى تصلف اللغة 
الشعرية عل أنها لمة من الدرجة الثانية . وهذا ما 
يممل الشعرية دراسة ملحقة باللسائياث . والنص 
الشعرى بناء للدليل اللقوى . على لجر حصر 
الدراسة فى نسق الأدلة داخخل النص الشعرى . 

وتتقدم الدلائلية برصفها نظربة للأنساق 
الدلائلية النى تتضمن جميع وسائل التواصل النى لها 
مرتبة اللغةىوهى بذلك تشمل الأنساق اللغرية 
وما بعد اللشوية . وإدراج أى حضل من هذين 
النمطين من الانساق يشترط أن تستعمل اللغة أدلة 
ذاث قوائين للربط بينها فى بنية لها ئراتبها . إن 
الدلائلية تعنى بالانساق المؤسسة عل الدليل ٠‏ 
ونحصر الفاعلية النصية فى عملبة التواصل , ولبس 
للنص الادى فى تصورها أى امتياز . عل تقبض 
الشعرية البنيوبة , لقد ححررث الدلائلية التحلبل 
النصى من أسر اللسانيبات ٠‏ ولكبا اعتقلئه فى 
نظرية التواصل وأنساق الدليل . 

هكذا أغفلت كل من الشعرية البنيوبة والدلائلية 
فماليّة الذات الكائبة وتاريمها ؛ فلا مكان فيهما 


؟” 


محمك بيس 


للقصيدة المفردة . أو لاختلاف الشعربات ؛ ومن 
هنا نظلان وفيتين لاستبدادية نظرية أسبقية الدليل 
ووحدته ٠‏ عل نحو يبسّر اسئرسال كبت الشعرية 
العربية . ونسييد التصورات البتافيزيفية للتمركز 
حول اللوغوس الغري منذ ارسطو إلى الآن . 


ويكسون الاختراق النظرى لكل من الشعرية 
البنيربة والدلائلية . من مكان نقد وضعيتهما 
الإبيستيمولرجية . ذات الرشيجة مع معناها 
الأنطولوجى . بإحلال الدال محل الدليل ؛ والذاتث 
الكائية سل الفرد . والاخشلاف محل الرحدة » 
والتاربخ محل اللازمنية. وهذا القلبٌ 
الإبيستيمولوجى . حسسب تعسير باشلار , هو 
ما يثنا لقراءة كل من فون همبولد وإهيل بنفنيست 
ويورى تينيانرف وهنرى ميشرنيك . إن هؤلاء 
يفترحون علينا تصورات مغايرة للغة والقطاب 
والبئاء . وهى جميعها مهيمنة على النص الشعرى 
ونظريته . والانتقال من الدليل, إلى الدال يؤدى بنا 
إلى النساز ل عن الدال . فلا نجد فى الجواب عنه 

غير افتراض الإبفاع بما هو دال أكبر . كما يقول 
بذلك هنرى ميشونيك , دون أن يعنى الموقيع 
المركزى للإيقاع اخحتزال الدال أو النص 5 
هذا العتصر بمفرده , 

واهتداء مهذا التصريح النظرى نرجه البحث إلى 
إعادة بناء اه الشعرية المربية ٠‏ مقرضة بذلك النظرية 
القديمة للمعنى . لم اتباع مسار تحليل يؤالف بين 
مادج ج عينات المنون الشعرية والفسائد المشادة , 
منوجها . حسب مسار التحليل رمتعرجائه 
وغواياته ٠.‏ نحو إمكانية الاحشماء بشعرية عربية 
مفتوحة ١‏ ثرى إلى القراءة اللانجائية على أنها اخثيار 
وحيد لمصاحية لانبائية النص الشعرى الذى يعلمنا 
التراضع التواضع 

ولا نكمن الإشكالية الأساسية لنظرية الضسراءة 
الشعرية . بعد هذا . فى فراءة الشعرية العربية 
القديمة بالنظريات الحديثة . ولا فى انتقاء نتف من 
هناك وهنا لتقديم خطاب له الفسيفساء النظرى 
والتحليل . ولا إرضاء صوت الذاث . مقابل 
طغيان سلطة الأخر . ولا نوهم القطبعة مع خطاب 
كول ١‏ بل إن الإشكالية تكمن فى معرفة الحواجز 
النظرية والإبسنيمرلوجية القائمة بين القديم 
والحديث , ثم الاخختلافات البيئة بين الشعر العري 
وانشعر غير العرى . ومن دون هذا يكن الخطاب 
القدى . ومن ثم الشعرية جرد كلام يفتقد أسس 
اهدم والبناء , 


4 .- غير أن تحفيق صبط للاطر النظرية للشعر 
العرى الحديث تتطلب العبرر من مقدمة نظرية 
مكدنة . مهدت للدراسة . إلى الحظة أولى للقراءة 
هد التحلين النصى . وهى تشمل الاثة أقسام ؛ 
بنشارل أوف التقليدية . مؤلفة من خيئة الشعراء ؛ 
مممرد سامى البارودى وأحمد شوتى ومحمد مهدى 
الجواهرى ١‏ كمثلين للمركز الشعرى . ومن لم لما 
اضطلحت عليه باسم ‏ النص الأثر » . ثم محمد بن 


إبراهيم ٠‏ .'مثلاً للمحيط الشعرى الذى تسد فى 

: النص الصدى ؛ ؛ وثانيها اص 
بالرومانسية العربية . بمثل المركز الشعرىم والنص 
الأثر فيها كل من خليل مطران وجبران ليل جبران 
وأب الفاسم الشاى ١‏ كا بمثل عبد الكريم بن ثابت 
المحيط الشعرى والنعص الصدى ٠‏ وثالئها الشسر 
المعاصر الذى تضمنت عغينته الشعراء بدر ثساكر 
السيساب وأدرئيس ومحسود درويش عن المسركز 
الشعرى والنص الاثر . وحمد الخمار الكثون 
برصفه مموذجا للمحيط الشعرى رالنضص الصدى . 


ثلالة أقسام نتوزع عبرها ثلاثة منون متباينة من 
حيث البنية النصية ؛ وهو مادعانا إلى إطلال 
مصطاح ٠‏ البنيات » بالجمع فى عنصر من العنوان 
الفرعى للأطررحة . ويتضح التباين بين هله 
البنيات الثلاث لى طيعة العناصر النصية المهيمئة 
داخل كل منن على حدة . والتفاعلات المتحفقة 
بيمبا . وطريقة بناء الدلالية النصية . وتبعا لذلك 
أعطينا أولية التنظير والتحليل ل يميز كل بنية 
مدعمين هذا العمل بتنظيرات الشعراء أنفسهم . 
وبعودة مستسرسلة إلى المفاهيم والتصورات 
والفرضيات القديمة والحديثة . وهذا ما أدى إلى 
ننارل عناصر دون غبرها فى منن من المنون , لا 
لعدم وجود هذا العنصر أو ذاك ٠‏ بل لإعطاء فسحة 
أكبر للبرهنة , غير المباشرة . عل لا نبائية النص , 
لم انتقلنا من مشترك البنية الواحدة إلى الفردى 
اللذى يتحقق فى النصر الواحد . حتى يرز لنا 
الاختلاف بين ثاريمية المنية المماعية وتارجخية ذانية 
النص الممرد . مركزين فى هذا التحليل النصى 
المفصل على حور خخاص . هر ٠‏ دورة الزمن » فى 
التقليدية . و ١‏ المتخيل الشعرى ؛ فى الرومانسية 
العربية ٠.‏ وه فضاء الموث » فى الشعر المعاصر . 

وإذا كان التفسيم الثلائى متداولاً ول بين خلله 
النظرى بعد ٠‏ فإن نوزيع الشعر العرى الحديث إلى 
مركز وحيط فرضية ترمى نقد فرصية وحيدة هذا 
الشعر بالمعنى الذى يكون فيه المركز هو حفيقة الشعر 
ونبايته بوصفه سلطة ومؤسسة . ولذلك جملنا من 
المغرب محبطاً شعرياً حاولنا من خلاله لمس ذائية 
الشاعر وتاريخه فى أن واحد ؛ ثاركين المناطن 
الشعرية الأخرى لغيرنا من الباحثين . وبذلك ثم 
التنبيه عل أسيقية نقد معهرم وحدة الشعر العرى 
الى لا نفكر فى الاختلاف . ونقريض مفهرم رحدة 
المركز فى الأن ذائه . مادام منتفلا من منطقة عربية 
إلى أخسرى . ويكون حضور المشرب لى هذه 
الاطروحة إمضاء لسؤال شعرى لم نراجهه بعد . 


لاريب أن هناك أسثلة وموافف متعددة تتعلق 
بالتقسيم ومفاهيمه . ولكن ما أود الإشارة سريعا 
إلبه هر أن اختبار شعراء دون غيرهم يمود إلى 
مفهرمين انترضناهما من أمبرثر إيكو هنا ( العتبة 
السفل ؛ و العتبة العليا » لل.ثن . فوجود شاعر 
دون آخر سيثير جدلاً لم يستطع أى باحث فى مراكز 
البحث العالمية أن يتخلص منه ؛ لان التحليل هو 


الذى يمار شعراءه . وليس المحلل هنر الذي 
بختارهم كرا نترهم . 


وحرصاً منا عل التوئيق جعلنا كل نسم من هذه 
الأقسام بتتهى بملحق يضم النصرص المحللة 
نفصيلا . بالإضافة إلى تعريف بالشعراه , 

واللحظة الثانية رحيل فى مغامرة التنظير . مع 
اختلاف التنظيرفى سابق الاسام التحليلية . حيث 
كان هناك مركزا عل المفاهيم والتصسررات اللخاصة 
بالعناصر والبنيات النصية ٠.‏ بحسب معطبات كل 
متن عل حدة , أو المعطبات المشتركة مرة ثالية » 
فيما ينفها التنظير فى الفسم الرايع استقصاء عناصر 
نصية وخارج نصية . تستحود على المششرك فى 
الحدائة الشعرية العربية . ونمرك البناء النصى 
والنظرى من خلال ما يسميه باحتين ب ١‏ الزمنية 
الكبرى ؛ . وهذه العناصر فى المسألة الأحئاسية ٠‏ 
سواء أتعلق الأمر بغياب الدراما والملحمة فى الشعر 
العرى ١‏ أم بقراءة هذا الشعر لى قدييه وحديكه ء 
انطلاقاً من إشكالية أوروبية ؛ آم , بالبحث من 
تصليف مختلف أو شسرفيتى ٠‏ لابسشد إلى أسس 
نظرية واضحة . ثم هناك البنية والأبدال التي تناولنا 
فيها مسألة الانتقال من بنبة إلى أخرى ٠‏ بتقنديم 
أولى لفرضيات الانتقال المنداولة فى نطاب النقدى 
والتشظيرى الري . وهو النطور والتسرل 
والتجارز ؛ منتهين بذلك إلى نفد هذه الفرضبات ٠‏ 
شرح فرضية الإبدال التى أثبئناها كذلك بصيغة 
الجمع فى عنصر من المنوان الفرعى للأطروحة . 
ويل ذلك شرائط الإنتاج الشعرى فى كل من المركز 
ومحيطه ٠‏ مؤكدين أهمية المؤسسات الشعرية 
واللغوية والسياسية والاقتصادية فى خلق المركز 
والمحيط مما ٠‏ وهو ما سمح لنا بإضاءة بعض 
المعطيات والإشكاليات , 


وهناك أخيرا مساءلة الحداثة . التى حاولنا فيها 
الاننسراب من بعض الطروحات اللظرية 
والإبيستيمولوجية والفلسفية ؛ مع تبنى السؤال بما 
هر كامة تعطى للمئن حرية تجديد فضائه . ونختهم 
الدراسة بوضع فهارس مفصلة للمصطلحمات 
والأعلام والمصادر والمراجع 

لقد عودئنا حملة من الدراسات العربية المتعلقة 
بالشعر العر الحديث الوقوف عند علاقة هذا 
الشعر بشعرنا القديم وبالشعر الأوروي ١‏ مستديضة 
بذلك إشكالية اختلقها لنا الغرب ذائه وما نزال 
متداولة فى الخطاب الثقانى العرى . وهى ١‏ التراث 
والمعاصرة » . ووجهة النظر . التى يصدر عنما هذا 
البحث ٠‏ تلت عن هذه الإشكالية بغاية اختبار 
حداثة الشعر العرى ورضعيتها التنظطيرية ضمن 
الشعرياث القديمة الباذخة روضصعيتها الحديثة ٠‏ دل 
مشدمتها الشعر الصينى واليايان رالمارسي 
وافندى . بعد أن كانت هذه الامبراطوريات 
الشعرية غير مفكر فيها عل صعبد دراسة الشمر 
العرى , وبرغم أننا لا نستطيم ادعاء بلوغ 3 
جامعة ألا أنه بالإمكان رصد فاعلية الرحيا 


تاريخ هله الممارسات النئصية وأوضاعها فى قديمها 
وحديثها . والشمر العربى , فى تسوه هله 
التجاربات الخفية أو العلنية , تبعا للأزمسة 
والإبدالات الشعرية . خصوصا أن أسثلة الحدائة 
العربية متصلة بأسئلة الحدانات الشعرية غير 
الأوربية ؛ دوثما نسيان للاوضاع الثقافية المتشامبة » 
مهما تباعدث واختلفت فى أسسها الأنطولرجية 
والمتيافيزيقية , 

5" تكن تفاعلات هله الممارساث الشعرية 
وتنظيراتها بحاجبة لاصوات الشعر الحديث 
والنظريات النصية . فى أوربا وامريكا . فاعتماد 
اللا مفكر فيه من غير الاوري كان عل الدوام بحضر 
الحدالة الشعرية الأوربية والأمريكية وتنظيرانما . 
لتفحص التفصيلات وإدراجها ضمن التصررات 
العامة ؛ لأن هله الحداثة نسكننا وتتكلم بلا كلل 
على لسائنا . 


3 ... الحعداثة نصور عام وليست صفة زمنية , 
وهكذا رصدنا ححداثة الشعر العرربى من خلال بنيته 
العميقة التى تشتبك فيها أربعة مفاهيم , هى النبرة 
والحفيقة والتقدم والخبال ( أو التخييل ) ؛ فبهله 
المفاهيم يُسَى الشعرٌ الغرى حداثته ؛ إلا أما 
خضعت للتأويل من مثن إلى أخخر . وهنا تتبدى لنا 
قطيعة الشعر العربى الحسديث مع الشعير العري 
القديم , ويتحقق اخثلانه عن الشعر الأوري ؛ 
فتكون الحداثة رؤية متميزة للشعر والذات 
وللعالم . وهذه القطيعة تقفصح عن استمرارية 
الفاعلياث الشعرية بين القديم والحديث . أي عن 
تهديد لاجائى للحداثة ذائها , 


طم الشعر العرى الحديث . ملذ 
البارودى , تجاهل امثلاء القصيدة العربية القديمة 
النى لم يعد لها شىء تقوله لنا . ويهذا الرعى أصبح 
الإبدال النصى شرعيا منذ التقلويدية إلى الشعبر 
المعاصر . وللإبدال وظيفة تجديد حيوية النص 
وحركيته من جهة , والبحث عن كتابة مغاييرة 
للذاث وللتاريخ معأ ؛ أى عن تسمية يتطلبها زمن 
ليس هو الزمئ القهديم . والقانون ذاته الذى يحكم 
الإبدال هو الذى نحكم فى الانتغال من الرومانسية 
العسربية إلى الشعر المعاصر ؛ وليس الإبدال إلا 
إفراغاً للبنية الممثلثة . الإمشلاء والإفراغ فشرضية 
أخرى نستئد إليها فى إعادة البناء . وإفراغ البنية 
الممثلئة تسمية مجددة للحساسية والرؤ ية إلى الوجود 
والموجودات . بعد نحرل الامشلاء إلى سجن يمنع 
الكتابة من التسمية : والذات الكاتبة وناريخها من 
اخشراق اللغة من أجل بناء الطاب الشعرىي . 
ويكسون الإبدال بحداً عن حربة معتقلة فى البنية 
النصية السائدة . 


هكذا نري إلى الحدائة فى تصورها العام المشثرك 
وإلى التأويلات المختلفة والمتعارضة لمقاهيم الحداثة 
من التقلبسدية إلى السرومانسية العربية إلى الشعر 
المعاصر , اختلافاً وتعارضاً جعلا إبدال البنيات 


النصية ونسميات الوجود والموجودات تنبئق من 
حساسية الذات الكاتبة ورؤ يتها كما نتفاعل مع 
متاعها النقاق وأوضاعها الاجتماعية ‏ التاريمية . 
ولذلك نلتفى مهله الإبدالاث وهى تطرح أسكلة 
متعاظمة , ويخاصة مئل الرومانسية العربية . عل 
اللغة والثقافة والمجتمع والمسد الفردى . وبا 
بنتفل الشعر العرى الحديث من الرؤ بة المغلقة إلى 
الرؤ ية الممشوحة , ومن اليضين إلى الشك ؛ ومن 
الاطمثئان إلى القلق . ومن الموات إلى الحياة . 
ولا شك أن الشعر المعاصر هر الحقل الإجسرائى 
الذى بلغث بإبداله التجربة الشعرية أقاصبها . كما 
تمسدث فيها صفة المختبر الخبوى لأسرار النص 
رمكيه وللذات الكائبة ولاهبائينها كذلك . ومن 
هنا تكرن مساءلة الحسدائة تفكيكاً للمتصور العسام 
والمفاهيم بغاية تجديد حيوية المحداثة , لا التبشير بما 
أصبح الآن متداولاً باسم و ما بعد الحداثة ؛ . ذلك 
فعل نصى لم ينصث إليه بعد . ولكن المساءلة تتخل 


عن وضعيتها الفضائية فيها هى تفكك بالقراءة 
النبنشوية والميدجرية كل أوهام التجاوز , 


١‏ وبمد فإن إشكاليات هله الأطروحة 
مندلقة فى عنف من بين الشفوق التى أراها أ 
لا اراها , ما دامث منشغلة بقضايا متداخملة 
ومثقاطعة فى أن واحيد . ولا مفر الآن من التعرض 
لجملة من الإشكاليات النى اعترضت مسار الرحيل 
أو السفر فى لبل القصيدة ؛ وارتأيث إبرازها من غير 
تحفير , أ إدعاء التغلب عليها فى المستقيل القريب 
للبحث فى الشعر العري الحديث . 


هناك إشكالية محدودية عينة المثن والنماذج 
المشرومة » مقابل الشورط فى مشروع تنظيرى 
موسع . إن امماذ الأطر النظربة استرانيجية للبحث 
م يكن ممكناً بغير الانتقال من التنظير إلى التحليل ثم 
منه ثانية إلى التنظير . وعبر الانتقال تعاد صياغة 
المسلمات وضبط اخبار المرضيات ومراقبتها . 
ولكن نصوص العيئة المعتمدة فى التجليل الشعرى 
كثيراً ما واجهئنى كُلْئها فى الوقث ذاته الذى لم يفسح 
لى مال للإفاضة 5 إثباث النماذج . ذلك ما عاناه 
حازم القرطاجنى قديا . وما أفوله عن التصرص 
ينطب عل عدد الشعراء . على الرغم من أن شعراء 
كثيرين ٠‏ من المركز الشعرى وتميطه . تسربرا إلى 
مشهد التنظير والتحليل . ويرجع استعصاء نحفيق 
التوازن بين المشروع التنظيرى وعدد النصسرص 
المحللة إلى وضعية البحث أساسا . حيث يكون 
لزاماً على الباحث نفصيل الحديث عن المصطلحات 
والفرضيات والمفاهيم والتصورات ؛ وبدون ذلك 
يصبح التناول مجرد تأويل مهدد بالتعمية . 


ب تنتبدى لنا مفارقة صريحة بين الدراسات 
الشعرية الشأسيسية فى الأعمال العربية القديمة 
والاعمال الاوربية والأمريكية المحديثة من جهة ٠‏ 
والتموذج الذى تنتمى إليه هذه الدراسة من جهة 
ثانية . حيث ثتوقف الأولى عند أبيات أو مفاطع 


شعربة قصيرة لا يصل بينبا غير السياق النظرى 
الذى توجد فيه . ومشروع هذه الأطروحة ينتمى 
إلى الدراسات التى'تقوم عل ليل تمسورص 
بكاملها . وأغلبها طويل . وهذا ما بئرك فجوات 
فى تحلبل النص المفرد ؛ ويكون التكثيف وحده 
مشبرا لاستحالة صل ه هذه الفجرات وسد 
النغراث . فما هو يؤكد بائبة التحليل والتشظير 
مقابل لا نهائبة النص . وها ما يثبئه جاك ديريدا 
بمعرفته المبتهجة . 


3 - رجود فضابا كبرى غير ماسب مع انايج 
التى تبرز اساسا فى القضايا الفرعية والبسبطة , كان 
البحث لا يستطيع بعد أن يعمم نديد 
التصررات . ويظل واقفاً عل حدودها . داغيلها 
وخارجها فى أن واحد . وهذء وضعية معممة عل 
الانساق الفكرية الكبرى . وقد قام هيد جر بعليل 
موسع لمسألة الحدود وهو يتناول جاوز الميثافيزيقا ٠‏ 
ولذلك فإن هذا الاختلال يشير إلى سلطة القضايا 
المطروحة وثاريمها البعيد قبل أن يكون علامة عل 
تناوها ؛ فالمعرفة واللمهد والمرائبة ٠‏ مهما واجهث 
حدودها . تتفشع هل المهارى السحيقة ؛ ولا 
نستسلم لتوهم بوم الفرار . ربهذا يكون البحث 
بداية متجددة ولا جالية . وتمنفظ الشائج ( أر 
الحقائق ) باستمرار صفتها المإقئة , 


د صعربة الإحاطة بالمانب التوثيقى فى الشعر 
العرى الحديث . وهذه الإشكالية تمتد إلى الثقافة 
العربية الحديثة وتتحدى وضعنا الثفاق برمته ٠‏ 
حيث أصبحنا نتوفر بسهولة نسبية على النصوص 
العربية القديمة , بخلاف شبه استحالة الحصول 
عل النصوص المكتوبة والمنشورة مئل بداية ما سمي 
بالنيضة إلى الستينيات . حتى لكاننا ترسيغ ذاكرة 
مثقوبة لثفافتها النسيان والإلغاه . لفد عانيث كثيرا 
من أجل الحصول عل نصوص نظرية وشعرية كتبها 
شعراء أو ثقاد عرب حديثون من بين المششهورين ٠‏ 
أمثال جبران وأى شادى والشاي ويوسف الخال ٠‏ 
وهم مجرد نماذج . إن نسيان السابق وإلقاءه يأخعذان 
صيغة قانون له دلالته الاجتصاعية والنفسية 
والثقانية . كما له دلالته هل مستوى الإنتاج الثقال 
العرى الححديث ذاته . فكيف يمكن لثقافة أن تتأمل 
ذاتا فى الوفت نفسه الذى تنسى فيه ذائها وثلغيها . 


ه ‏ وضعية تداول المعرقة فى العالم العري وبيب 
أقطاره ئثرك مراصلة البحث معطربة ؛ فالباحثون 
العرب لا يطلعرن عل الدراسات الأساسية المنتجة 
فى هذا الفطر أوذاك ( ولا بشكل التوزيع إلا عامل 
مفرداً ) أرهم بنسون ويلغرن عمل هذا الباحث أو 
كا ٠‏ وعدم الاطلاام لم النسيان والإلغاء نحكم 
عل سير البحث بالتعثر الدائم ؛ فالاجتهادات 
لاتبىء الشراكم الضرورى للممارف . ومذء 
الوضعية تقلل الإفادة من دراساث عدة منسزة ٠‏ 
وهى قبل هذا وذاك تمكس حالتنا الثقافية . 


رق 


محمد يسيس 


.. هذه الإشكاليات وتلك القضابا تحثنى عل اناه . فيها هما موشومان بآلام البحث ومنعته فى آن سئواث ومهدد أيضاً بحجب التفصيلاث الملازمة 
الاعتراف بأن هذه الدراسة المقترحة . مسكونة - واحد. لاسترسال بناء الموضصوع وتاريضمه . وهذا بفرضص 
بغواية العاصفة ومصاحبتها ؛ فالنظرى والتحليل إن تقديم البحث . أى بحث . مهدد باختزال علبنا قسريه تلقى صورة خخارجية لا يحضر فيها فير 
مندفعان فى سفر لا مُستقر له . أولنقل إن نبايته مى الزمن الذى اسئلزمه العمل اليرمى فيه على مدى هيكل عظمى منذور للثلاشى . 
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فىيالغرب وإشكاليةالمناهج 


( البئيوية التكوينية نموذجا ) 
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8 بتعلق مرضوع الرسالة بدراسة الإنتاجاتث 
النقدية الأدبية الحمديثة فى المغرب وذلك من خملال 
تعاملها وتفاعلها هع المناميج الحديئة : سواء من 
حيث الدظر أو من حيث التطبيق . فهى محاولة 
لرصد ظاهرة النقد الأدي المعاصر ٠»‏ وربطها بعملية 
والمناقفة» المبجية الجارية على أشدها فى الوثت 
المياضر ٠‏ وتتبع الانعكاسات الحاصلة ٠‏ والنتائج 
المترئبة عن ذلك فى مال الفكر الأدبي المشريى 
الحديث ٠‏ وفى جال الثقافة المغربية المتبلورة بصفة 
عامة , 


وقد أدث عملية الرصد إلى ملاحظة مدى 
الاهتمام والقبئرل اللذين تحغلى بهم «البئيسوية 
التكوينية؛ فى الأوساط النقدية الجحادة بالمغرب ٠‏ 
ولدلك الل هذا «المنبج: نموذجاً أساسيا لمعرفة 
أسلوب خمامل الفكر النقدى المغري وتعامله مع هذده 
الإشكالية الي تمبهه بتحدياث كبيرة وكثيسرة . 
وكانت الصبغة النبائية لعنوان هذا البحث : 


والنقد الأدي الحديث فى المغرب وإشكالية 
المنامج . البئيوية التكوينية نموذجا؛ . 


ويؤمل أن حمل دلالة التصور العام لكيان هذا 
النقد وهو فى حمالة سيرورة وتبلور ضمن عملية 
والمتبجة؛ السارية , 


وبعد والمقدمة؛ الى حاولت نحديد الطرح الأولى 
العام 35 الإشكالية » ومشروعية البحث فيها ٠‏ 


ونين الصعوبات التى تَرَجُبٌ تذليلها : والمراحل 
النى كان لابد من قطعها بمبح معين . لتحفي 
النتائج المتوخاة من بححث هذا الجحانب الحى والحيوى 
فى التركيبة الثفافية المغربية المتشاعلة مع التسارات 
الخخارجية ومع الظرفية الاجتماعية الوطنية والقومية 
والعالمية » فقد الينث الرسالة عبر مدل غام 
وأربعة أبواب وخاقة ٠‏ ثم قائمة إجمالية بأسباء 
المصادر والمراجع التى استفث منها مادئها الأولية , 
وقد حم المدخل كما ضم كل باب عل حدة ثلاثة 
فصول تدخل نحث عنوانه الفرعى . وبذلك بلغت 
فصول الرسالة كلها قرابة العشرين . 


وبا أن تحليل المنطاب النقدى يقتضى دائماً ربطه 
بمرتكزاته المعرفية (الإبستمولوجية) وبخلفباته 
الإيديولوجية وامتدادائه الثقافية . وأن النقد المغرى 
الحدبث باث لصيقاً بالتحركات الاجتماعية 
وبالترجيهات الثقافية النى نز طرها وتصاحبها ؛ فقد 
استلزم الامر تخصيص المدخل لبحث اجتماعية 
الثقافة المغربية فى علافتها بشبلور الفكر النقدى 
الحديث . 


وقد مُنى الفصل الأول منه بتتبع عملية التشكل 
الاجتماعى والسياسى والاقتصادي بيُعيد حصول 
المغشرب عل استقلاله ؛ وحاولة إبجاد الارضية 
المناسبة لإقامة بنياته الإدارية والاقتصادية والسياسية 
والاجتماعية . وفد نبين أن النظام فى المغرب قد 
سعى إلى وضع مؤسسات الملكية الدسئورية 
الليبرا الية , وأنْ التكائف بين الإدارة والرأسمال قد 


أوجد السبيل إلى إنماء طبقة بورجوازية متحكمة ٠‏ 

تقابلها عطبقة واسعة فقيرة ومناضلة , وبيابم| طبقة 

مترسطة ومتذدبدبة . وقد أدى هذا التسارج 

الاجتماعى والالتصادى إلى ظهور فوى سباسية 

وتنظيماث حزبية ونقابية تتببى طروحات فكرية 

وتوجهات ثقافية تمتلفة ١‏ وهو المبحث اذى قام 

عليه الفصل الثاني . الدى استعرض التركيبة 

المدهبية والفناعات العري الحزيين وطنييين 
كبيرين ؛ يعودان إلى أصول الحركة الوطنية فى عهد 
الاستعمار, هما: (حمرب الاستقلال» ٠‏ وفشل 
الرسط واليبمين المعشدل ؛ رحزب (الانحاد 
الاشتراكى للقواث الشعبية) . ويمثل اليسار واليسار 
المعتدل كذلك , وقد ثبين أن الأول يستقى بروح 
قومية من فكر سلفى ترائى نحافظ . فى حين يماول 
الثانى فى غيرة وطنية . اسئلهامُ مفولاث الاشتراكية 
العلمية فى تجليبل الوائع الاجتسافى المشري 
وتقريمه . وقد انعكست توجهاتهما الفكرية/ 
السياسية عل المفاهيم الثفافية , ومببا مفاهيم النقد 
الأدي ٠‏ الذى هر مال خصب وفسيح لممسارسة 
بس السياسى أو الاجدماهى فى ظل الإنتشاج 
الأدي . 


ومن هنا ُخصص الفصل الثالث لبحث جدلية 
النفد الام فى مال الصراع الاجتماعى ؛ واتضح 
أن النقد بحكم موقعه المتقدم فى الجهاز الثقاق قد 
من أداة فعالة فى مقارعة الافكار . وأنه لا يمكن 
بحال فصله عن معركة الخبز والعدل والكرامة , 


وقد ساعدث معطيات هذا المدغل السرسيرت 
ثفافى ونتائجه عل نفهم حركية التفكير النقدى 
المغرى وهو يبحث عن انبج الذى يمكن أن يقدم 
العطاء الأدذبى ٠‏ ويجميع بين إدراك البعد الفني 
وخحدمة الحقيقة الاجتماعية , 


ومكذا مُخصص الباب الأول لمحارلة تسرف 
,أصول تكوّن إشكالية الممبج فى النقد الأدى المغرب 
الحديث ؛ فتطرق الفصل الأول منه لتطور الممارسة 
الأدبية ٠‏ وتتورع الطاب النقدى . وقد ثبين من 
النماذج المعروضة أن تصارع القوى الاجتماعية . 
وتعدذ التياراث الإبديولرجية والمشارب الثقافية ٠‏ 
قد أوجد تنوعا فى انماهات الادب ونقده ٠.‏ وجعل 
النقد الذوفي أو البلاغى القديم يتجاور مع النقد 
الاجتماعى أر الإيديولرجى ٠‏ ومع التحليل البنائى 
أو السيميولورجى . وبدلك بداث تبرز ازمة الممبج 
وتتعقد إشكاليته . وقد لعبث عملية المثاقفة النقدية 
دوراً حاسيا فى ذلك ؛ وهوما يمارل الفصل الثان 
سْ هذا الباب معالحته لمصرفة جوانب التأثبرات 
المختلفة هذه العملية فى مال الانفتاح عل الامج 
النقدية . من تاريخية أو الطباعية أو اجتماعية أو 


يلف 


مدر ماش 


شكلانية أوغيرها ؛ الشىء الذى جعل التوجهات 
الفنية ‏ بما فيها النزعة التأئرية أو البيوجرافية أرحتى 
البنيوية الشكلانية ‏ تفسر فى إطار الفكر السلفى 
الممسافظ أو الليسرالى المتحرر . فى حين تاذ 
الثوجهاث الاجتماعية صبغة التفكير المدلى وطابع 
الفهم الوائعى الاشتراكى . 

وهذا ماجعل السجال المعرفى يتزايد فى مجال 
المفاهيم النفدية . ويرتضع إلى درجة المواجهة 
الفكرية ؛ وهوما يبحشه الفصل الثالث اذى 
انتهى ١‏ بعد نحليل المساجلات والمطارحاث الى 
تناولت قضايا فكرية ونقدية ممزأة وممتلفة . إلى أن 
عدم النمييز بين ما هر أدبي وما هر إيديولوجى ى 
تلك المواجهة فد قال ى كثيرأ من قنرة المصطلح 
العلمى . ومن إمكانية استيعاب حمولته المعرفية . 
ولو اقتصرث عل بحث نظرية النفد . واحشرمث 
لفته الخاصية , لكان ها شأن آخر فى خخدمة الفكر 
النقدى, ونطويره ٠.‏ ومع ذلك يمكن الفول بأن 
الماجس المنبجى فد شل حاضراً فى كل تلك 
الكتابات والممارسات . إلى أن بدأ بتجسد ى 
المحاولات التى عانقت الوافعية المدلية بوصف 
ذلك خبطوة معينة نحو البنيوية التكوينية , 


وقد حباول الباب الثان فى الرسالة رصد هذه 
النقلة المنبجية من خلال مفولات «وافعية» ؛ تبنتها 
دراسات ومقاربات أكثرها فى الاصل مفالات جمعث 
لم طبعت فى كثب ذات سمت خخاصض . 

وقد مهد هذا الباب بتقديم طول استعرض 
بعض مفاهيم الواقعية المدلية . أو الواقمية 
الاشتراكية . عبر كتاباتث ماركس وإنجلز , فليون 
ترونسكى . وج . بليخانوف ؛ وإرنسث فيشر . 
ثم برتولد بريحت وج , لوكاتئش ٠‏ ليقيس إليها 
مفاهيم الواقعيين المدليين المغاربة . أمثال إدريس 
الناقورى ؛ ونجيب العسوفى . وعبسد القسادر 
الشاوى . رفيرهم . 


واهئم الفصل الاول منه ببحث مسألة تفريم 
هؤلاء والوائميين» للإنتاج الادى والنقدى تقوم 
إيديولوجيا صارما . حيث اشترطوا عليه وفيه أن 
يكون ٠موضرعيأه‏ موضوعية نخدم الوافع المنحرك ٠‏ 
وننحارٌ لصالح التقدم والعسدالة لور 1 
بكن كذلك فهو عندهم سلبى ومتخاذل وضير 
واقعى ١‏ لانه مهما كان ومهيأ فعل لابد أن يكون 
حاملا لإيديولوجيا معينة . ومنافحاً عنما بطريقة أو 
بأخرى ؛ فالاولى والاجدى إذن أن يكون واقعياً 
وافعبة ثورية أو ومقائلة» عل رأى بريخث . إن 
الحماسة الإيديولوجية الكبيرة النى افتضمتها ظروف 
المرحلة الاجتماعية . قد جعلت هؤلاء دالواقعيين؛ 
بتشددون ‏ على حساب فيم أخرى ‏ فى تقدير 
اضوع / الإبديرلرجى فى الادب . على أساس 

أذ الراقع المادى لكمل طبقة يتحكم فى عملها 
الفكرى , الذى يتحول إلى وسيلة تدافع بها عن 
مصالحها . ومن ثم فهم يصرون على أن للواقع 


ان 


وسلطة» على الفكر فى جميع مظاهره . ومنها وسلطلة 
الوافعية» فى فى الإنساج الأدى ؛ وهو المبحث الذى 
اختص به الفصل الثان من الباب الثنى . فحاول 
أن يثبين مفهرمهم هذه السلطة؛بوصفها بعد من 
أبعاد الوافعية الجدلية التى ينافحون عنها فى توجههم 
المنبجى , ويتابعه فى تفديراتهم لممارسة الإنتشاج 
الأدبى وقراءاته كذلك , فى ضوءه المعطيات التاريية 
والتحليلات الاجتداعية التى تحكم العملية الادبية/ 
النقدية برمئها فى نظرهم . 


إن وافع الحال فى عه الحمابة قد فرض أن 
يكون الأدب المغرىي وطنياً ملتزماً ٠‏ وفرض إجاعاً 
وجوب النظر إليه وتقويمه من ذلك المنطلق أولا ؛ 
ولابد أن يكون الأمر تماثلاً فى الشروط الاجتماعية 
اللاحفة الى تكسبه م صبغة وافعية بالضرورة ؛ ولو 
أن هناك فرقا سبوهرياً بين «الوافعيئين» ل ينتبه إليه 
١الشاوي»‏ وأصحابه ٠‏ ويتمثل فى أن الأولى كان 
بز طرها فكر سلفى إصلاحى مهادن . والأخرى 

نبتفى التنسربر والتغيسير والتحريسر . ومن لم 

فسلطتهها ‏ إذا نظر إليها عل أنها فعالية ممهجية ‏ 
تختلف اخثلافا كبيرا فى مدى المساعدة عل إدراك 
مكونات الواقع الجدل 0 وغل إهادة إنتاجه ويلورنه 
عل المستوى الأدى والنقدى أيضاً . 

إن التجاوب مع نحدبات الراقع . والتسليم 
بسلطة السواقعية ٠‏ رهينان فى نحليلات عزلاء 
الدارسين أيضاً بدرجة الرعى الضابط لتقدير لك 
السلطة , والمتحكم فى مسشرى التعامل معها ٠‏ 
ونوعيئه ؛ وهو وعى ينمثل فى الإبداع كما بشمثل ل 
النقد . وفد يختلف باخئلاف الملطلقات المهجية أو 
الفناصات الإيديولرجية . وريما بنيت بعص 
الدراساث عل تعقبه ومناقشئه وفحيصه , لذلك 
اتمذ الفصل الثالث من هذا الباب عنوان : دوع 
الدع ووعى الناقد؛ . وحاول أن بتبع مفهوم 
الوعى الذى تبنى به أكثرهم الوعئ الإيدسولرجى 
النائج عن التحليل المادى للواقع الاجتماعى أنشياً 
مم المقولة التى ثرى أن وجود المرء الاجتماعى يحدد 
وعيه ويوجه نشاطه . ومن ثم فهم يصئفون الوعى 
الذى تتضمنه الإنتاججاث الأدبرة المغربية الحديثة إلى 
وعى مزيف , يتملص من تحديد الواقع التاريجى ٠‏ 
ويكابر فى الاعشراف بتطوره الحتمى . وإلى وعى 
صحيح . يتمثل جدلية الواقع المضطرب . ويسعى 
إلى إعادة إنتاجه فى سيغة نقدمية ثورية نجريرية . 
ووعى النافد مسؤ ول من هذا المنطلق أمام سلطة 
الوافع وسلطة الشاريخ عن الثميسسز بينهها ٠‏ وعن 
دحض الأول وترسيخ الثان ؛ وذلك لمساعدة 
الكانب والقارىء معا على استكمال إنتاج النص 
وترمته إلى فعالية وبمارسة . ولا بتخفى ما فى كل ذلك 
من تغليب لنوعى الإبديولوجى ١‏ وتغييب شبه 
كامل للوعى الأدى ومقتضيائه . 


إن المرحلة الساخنة التى مر بها المغمرب فى 
السبعينيات قد ساعدث عل انتشار مفاهيم وافعية / 
حدلية فى أوساط الادب والنقد . المرئبطة ارئباطا 


عضويا بالتغيرات الاجتماعية ؛ لكنها ساعدت 
كذلك عل إغفال الكثبر من خصرصيات الخطاب 
الأدى : علما بأن بعض ١‏ الواقعيين المدليين 
المغاربة » قد كان هم تطلع كبير للاستفادة من 
د البنيوية التكرينية ؛ . رضة فى استكمال ذلك 
الجانب . وتحفيل ‏ المبنغى الصعب للممارسة 
النقدية ؛ ؛ وهو ما توخته دراسات أكاديمية لاحقة » 
استعملت مفاهيم : ببربة تكوينية » . وهذا 
ما يحاول الباب الثالث من هذه الرسالة أن يثبينه . 


وقد اهتم الفصسل الأول من هذا البساب 
باستعرافس مبادىءه المنهج البنبوى التكويق بين 
لوكاتش رجولدمان ٠‏ ونطرق لمفاهيم أساسية فيه , 
كمفهوم البنية الدالة ٠‏ ومفهرم التناظر أو التمائل 
بين بيات الأدب والبئيات الذهنية المولدة . ومفهوم 
رؤية العالم والذات الفاعلة ٠‏ ومفهوم الرعى 
الكائن والوعى الممكن والوعى الزائف , ومرحلي 
التحليل والتفسير فى إجراءات هذا المج ؛ كها 
حاول من خلال كتابات جولدمان دائا أن مل 
موقفه من المناهج الأخرى ؛ ويعرك الجوانب 
التصررية الى بمتلف معها أو بريد نكملتها فيها . 
كمنهرم الفاعل عبر -فردى ( إعناكا؟تلهاهمة؟) 
أرمفهوم البنية التوليدية المرتبطة بالدلالة التاريمية 
/ الاجتماعية . وهر أكثر ما ييز : البليوية 
لتكسوينية » عن البنيسوبة الشكلية السكونية من 
جهة . وعن سرسيولرجيا المضامين من جهة ثانية ؛ 
وح عن السيكولوجية النى هى تكرينية عل نحو 
ما . وقد خثم هذا الفصل بمناقشة بعض الانتقادات 
لنى رجهت للبنيوية التكوينية . وبعض التساؤ لات 
لمطروحة فى شأنها . وعرض الفصل الثان لتصور 
لمغاربة هذا المتيج ومسدى استيمابهم له , 
فاستخلص المفاهيم التى اعتمدها كل من محمد 
برادة وسعيد علوش وتحممد بئيس وميد لجمدان 
مثلا ٠‏ وتبين أن برادة يركز عل مرحلة التفسير فى 
لمنبج . ويتمثله ممزوجا ببعض إنجازات البنيوية 
لمشكلية وشعرية المغطاب الروائى ١‏ فى حبين يركز 
علرش عل مفاهيم : الرعى ٠١‏ محاولا ربطهسا 
بمفهوم الإيديولوجيا فى علاقته التمايزية مع مفهوم 
ارقية ة العالم : الجولدمان . وصور بئيس البنيوية 
لتكوينية بمثابة تكامل منبجى ضرورى بين قسراءة 
النص قراءة بنيوية محايثة , وفراءئه قراءة اجتماعية 
جدلية ٠‏ اعتمادا كذلك عل مقرلتى جولدمان فى 
التحليل والتفسير . وعل إيمانه بدلالة الدب 
الوظيفية فى المجتمع , فأبعده هذا التلفيق المبجى 
عن الإدراك الشامل لنظربة جولدمان فى أن كل 
نبئين داخل هر سيرورة فى التشكل نحو درجة عالية 
من التتجانس والاثتلاف فى بلورة رؤية العالم لدى 
مجموعة اجتماعية . أما لممدان فيتمثل المنبج من 
خلال مقولات : الوعى الجماعى الكائن 
والممكن . وتناظر البنياث الفنبة والنياث الذهنية . 
الذى سمح بتجاوز المقارئة السطحية على مسئرى 
المضمون العميق لروية الكائب . وكذا من خلال 
مقولة الفاعل الجمع أو البدع الحفيقى , ومقولة 


صيافة الفرد لوعى الجماعة وتفكيرها , وقد أبعده 
الاهتمام بدئة العلاقة بين الظاهرة الأدبية والحياة 
الاجتماعية عن مفهوم المقابلة المراوية البسيط ٠‏ 
فكان اقرب المجمرعة إلى تمشل منظومة المبيج ٠‏ 
خعصرصا نبا له علاقة بإدراك رؤية الوافيع 
الاجتماعى فى الآدب وتعليله . 


وحاول الفصل الثالث من الباب الغالث تتبع 
النشائج النى حفقتها تطبيقات أولئك الدارسين 
لمفاهيم البنيوية التكوينية النى تبنوها ونقديرها فوجد 
أن برادة مثلا يقوم بلعبة تركيب مفاهيمية نطعم 
بحثه عن و رؤية العالم ؛ فى الإنتاجات النى درسها ٠‏ 
لكنها مشوبة بشائبة اجتزاء المفهسوم من تركيبده 
المنبجية الخاصة , وتلفيحه بمفهرم أو ماهيم تنتمى 
إلى منظومة أخرى ؛ وأن علوش يوظف مضساهيم 
د الوعى ؛ توظيفا اقرب إلى الهيمنة الإيديولوجية منه 
إلى الرؤ بة التكوينية , ولذلك لم يكن المنبج سلاحا 
كامل الفاعلية الإجرائية فى مقاربائه . 


وكذلك حماول بئيس قراءة المثن فراءة لغرية فئية 
داخلية»وقراءة اجتماعية خارجية,فحاذى خطرات 
لممبج البنيرى التكويى , لكنه فيد البنية الدالة 
بحكم إيديولوجى مباشر ؛ فصارت قاصرة عن 
التكرينية المطلربة . واعتمد لحمدان بعض 
التصنيفات المتعلقة برؤية اراقع التى تُبلور هذه 
الرؤية ويما يناظرها من بنيات الواقع الاجتماعى ١‏ 
الشىء الدى جعل كل المهاز المفاهيمى فى المنبج ٠‏ 
بما فيه مفهوم « روّية العالم ؛ . معبا لرؤية واقع أو 
مرف محدد فقط , وجعل تصنيفاته و الرياضية ؛ 
ذات سمث واقعى إيدبولرجى أكثر منه بنيريا 


وهكذا يكون الدارسون المغاربة قد استوعبوا 
البنبوية التكوينية بدرجاث ممتلفة . وطبفرها أو 
طبقرا بعض مقولاتها تطبيفات أدث إلى نتايج 
مثفاوئة كذلك , 


بيد أن إلتركيبات المزجية النى كان يقوم بجا 


البعض فى أثناه ذلك , والتى قد يكون فرضها مناخ 
الإشكالية المنبجية بصفة عامة . قد فتحث مناقل 
عل التتويعاث الثى حاول الباب الرابع من هذه 
الرسالة رصدها نحث عنوان ؛ 

« البنيوية التكوينية بين التأصيل والتجاوز » , 


رفد اهثم الفصل الأول من هذا الباب بتنويعات 
البنيريين التكوينيين انفسهم . مثلما فعل لحمدال 
حين استمان مرة ممفهوم الحوارية ''218!06:036" 
عند م باخشين ؛ فى مرحلة الفهم الجولدمائية ٠‏ 
وحاول تبربر ذلك بأن البنيوية التكرينية تعان 
قصورا فى تحليل البئبة الداخلية , يمكن نكملته بهذا 
المفهوم 3 


وكان هبد الكبير الخطيبى نح من البنيوية 
التكوينية ومن غيرها بطريقة غير معلنة , ويماول 
نسج منهج تكامل لمقاربة الرواية المشربية ٠‏ لكن 
تنويعانه ل تفده بندر ما كانت ستفيده مفاهيم 
البنيوية التكوينية لو التزمها وعمقها . رمثل ذلك 
حدث لإدريس بلمليح ٠‏ الذى حاول أن يمزج 
مفهوم ؛ رية المالم ) الجمولدمان بتحليلات 
و سبمبولرجية » . لاستخلاص ١‏ الرؤية البيانية 
عند الجاحظ ٠‏ . 


واهتم الفصل الثان تحت عنوان ؛ من البنيرية 
التكسوينية إلى البنبوية الشكلائية ٠‏ بشريعات 
الشكلانبين المغاربة . التى اعتمدث بعفضن 
النظربات الحديثة فى اللغة والاسلوب وشعرية 
الطاب الادى . فعرض لمحاولات إبراهيم 
الختطيب ٠١‏ وعبد الفاح كيليطو» ومحمد مفتاح 
وأحمد الطريسى . وتومها تقربما عاما فى نطاق 
فعاليتها الإجرائية . 


أما الفصل الثالث من هذا الباب الرابع والأخير 
فى الرسالة فقد حاول تحديد د موقم البنيوية 
التكوينية ضمن إشكالية المناهج النقدية فى 
المغرب » ؛ فناقش عوامل قيام هذه الإشكالية 
راستعصائها . وبين كيف تزاحم البنيوية التكوينية 


الثقد الأدبى الحديث فى المغرب 


فى مرونة ثامة وانفتاح كبير عل بقية العلوم ٠‏ لفرض 
وجودها عل المناهج التقليدية والتجديدية ٠‏ وذلك 
من خلال استجابتها لبحث الدلالات النصية فى 
مبناها ومعناها ٠‏ وصولا إلى تحقيل فعالية كبيرة فى 
المقاربة ٠‏ ونتائج فى التحليل . لم يوفن إلبها غيرها 
بمثل توفيقها . وتفرفها . ولو أنها ما زالت بحاجة 
إلى مزيد من التمثشل والتعميق فى الفكر التقندي 
المغري ؛ كى يستطيع الاستفادة منها رصيدا معرليا 
مهيا فى مواجهة الحاجة المتهجية الماسة . 


وأما خائمة الرسالة فقيد حاولت إصادة طرح 
الإشكالبة وفق مسار البحث ولى صوء الننائج النى 
توصل إليها ؛ وانئهت إلى أن الفكر النقدى امغر 
الحديث يعالى أزمة حضرر المهج كما يعاق أزية 
غيابه , وحاولت من خلال استشراف أفاق 
الثأسيس التنظيرى فى النقد العرب المعاصر أن تطل 
عل مشاريع الكتب النى لم نكتب بعد . 


وى الاخمير تجدر الإشارة كذلك إلى أن هذء 
الرسالة فد أخحذث مادتها الأولية من مصادر متنوعة 
ومتفرفة , جمعت بين أكثر من مائنى مصدر ومرجع 
باللغتين العربية والفرنسية ٠‏ منبا كثب وأبحاث 
ومقالات وترجمات . كما افنضت الرجوع كذلك أو 
استشارة ما بزيد على الثلائماثة مرجع آخر . 
وطبيعى أن القائمة المرئية فى أخخرهالا تضم إلا ما له 
علاقة مباشرة بتضمن أو معالمة تلك المادة التقدية 
المبجية المنسمة بكثير من الصعوبة والحيرية 
والإقادة . 


وبعد فإن المؤمل ألا يكون هذا الموجز السريع 
قد آخل بالصررة الحقيقية التى يثبفى أن تتطيع فل 
الأذهان عن هذا العمل المتواضع ؛ مع العلم النام 
بأن فراءته أو الاستما ع إليه ما هى إلا فكرة إجمالية 
( التصرت بخاصة على التتالج المستخلصة من 
البحث  )‏ ولن تنى بحال من الأحوال عن 
الرجو ع إلى الرسالة كلها . 


ا 
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مجلة البلاغة المقارلهة 
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فى دراسة بعنوان ٠‏ البنيوية والشعر ف المنظور النفسي ؛ مماول 
الدكترر « ريكان إبراهيم » ؛ رصد مجمل العلاقات المهمة بين البنيرية 
والشعر وعلم النفس ؛ وفهمها . وتحليلها . 

وهذه الدراسة مثيرة من حيث كونها تعمل عل ثلاثة حاور رئيسية 
( الفلسفة . اللغة . علم النفس ) فى سبيل جلاء الأفكار الجمالية 
الخاصة بعملية الإنشاء الشعرى ٠‏ وشرح ميكاليرسابا المختلفة ٠»‏ 
تأسيسأ عل نوع من الافتران بين فاعليتى : البناء , والتعبير , وذلك 
بالقياس إلى الأصول النفسية النى ندفع إلى فيام علاقةٍ ما بين هاتين 
الفاعليتين . 

ومادام كل عمل مثير بطبعه بمطفنا من حيادنا 3 فيفتح حقلاً واسعاً 
من الاستجابات بداخلنا ؛ فلابد أن نجد أنفسنا مدفوصين إزاءه 
بالرغية فى مقاربته على نحو بجعلنا نراجع أنفسنا فيها نراجعه , ندل 
من مسار أفكارنا فيا نُعْدّلُ من مسار اذكاره . ومن شأن هذا الجدل أن 
يُعْمُقّ إدراكنا المعرق ٠‏ ويؤْصلٌ وعينا النقدي ٠‏ ويشرفٌ بنا عل آفاق 
أكثر تجدداً واتساعاً وحيوية .. 


مناط التشابه لا يلغى مناطٌ الاختلاف : 


بقول « مارك انجينوء : : مئذ خمسة عشر عاماً كان يقال بان كل 
مادة دراسة , اللهم [ إلا ] إذا كانت ذات شكل غير متبلور ١‏ نتوفر 
[ كذا ] بالضرورة عل بنية ل 
يعرف ذلك » . وما لاشك فيه أن هذا المشترك الاعظم : بين كثير 

من التنظيرات المهمة . واعنى به الالتفات إلى دراسة ٠‏ النظام الذى 
تشكل وا له الظاهرة ٠»‏ يغرى الباحلين برصد و قهم اتشابه » 
وعدها اساسا توليدياً . دون فياس مدى هيمنة هذه القيم داخل النظام 


الواحد من ناحية . ودون الانتباه الى « فيم المخالفة ٠‏ التى نمثل بين 
نظامين ينطويان على ٠‏ فيم تشابه » بعينها من ناحية ثانية 
إن فكرة ( الكل ) ؛ التى تمشسل حجر السزاوسة فى نسظربة 
د المشتالت ٠‏ , أو فكرة ( التمثل الخالص للموضوع) . النى تعد 
أساسا لفلسفة الظواهر ‏ هاثان الفكرئان لا ينبغى لما أن تصيرا نواتين 
مولدتين ١‏ بمجرّد النظر , لفكرة ثزلئة تعثئن مفهوم ( الكل ) ومفهوم 
( التمثل الخالص للموضوع) إلا بالقدر الذى تثبث الأخيرة من خخلاله 
أن منظورها لماهية ( الكل ) وماهية ( التمثل ) تخضع للمنطق نفسه . 
يحاول « ريكان إبراهيم ؛ أن يرجع البنيوية بوصفها حركة معرفية 
إلى كلّ من فلسفة الظواهر ونظرية الشتالت ‏ عل ما بينها من تباين فى 
الاصل ليدمج بين نزعة « الرصف ‏ وتْصْوْرٍ و الوحدة » ( وبذلك 
تصير البنيوية فى أبسط أشكاها المفهومية د وحدة وصفية ؛ مُغلقة 
للشىء ) فيقول : و لقد وجدث هله المدرسة الظواهرية أن هناك 
مدرسة خاصة مهيأة لاحتضابا وتنظيرها تتئاسب وما عبدك إليه ؛ 
رص 5ه" ) . ويقول : : و. . وعئدما فامت مدرسة المشتالت ١‏ فإنها 
قامت على الأساس اليثى ( الفيئوميئا ) . وعدت الظاهرة المعسرفية 
معطى اجتماعباً بالموجد الأول لها : المجتمع . فى إذن متبنية بالضمن 
للحالة الوصفية . وهكدذا النفت المشتالت من جديد مع البنيوية فى 
الذهاب بالوصف مذهب الإيمان والاعتقاد الصارم » ( صن "!5 ) , 


وبداية . فإن لنا عل هذا الربط ثلاث ملحوظات رئيسية : 
١‏ من الأول إرجاع الجذر الفلسفى للحركة البنيرية بوصفها حركة 
معرفية إلى الفلسفة الكانتية ؛ تلك الفلسفة الى انشغلت بالبحث عن 
نسق شامل يمل اساسا لتفسير مظاهر الشاريخ الخارجية ٠‏ بحيث 
يبتعالى هذا النس على فكرة ( الزمنى ) ليحتفظ بمطلق جوهرى, باطنٍ 
لا ينال منه تغير أعراضه . 
؟ - لا نفل البنيوية - مثلما نفعل نظرية الجشثالت - بتأكبد فكرة 
( الكل ) بماله من سبق عل عناصره الأولية أو الجرئية ٠‏ وإنما تنظر 


حلط 


ولبد مير 


إلى الكل بوصفه علاقةٌ متشابكة بين عناصره » وتسعى ذامن لم 
إلى نحليل عمليات التفاعل الباطنية . وامستنباط الكيفية النى تنتج 
قانون و الوحاءة الشاملة أود النظام المركب » , 

6 تستهدف فلسفة الظواهر ( الفيومينولوجيا ) الظاهرة قصداً ؛ أى 
أنها تدرس موضوع الوعى أو معطاه بصورة وضعية ؛ وتنفذ إلى 
ماهيته . وقد اعترض « هوسيرل ؛ اعتراضا جهيرا عل نظرية 
الجشئالت . ناعيا على أصحاببا أنبم قد نظروا إلى الوعى برصفه 
كلاً نظرتبم إلى أى مجموعة طبيعية ف العالم . دون تحديد جذرئ 
مفهومه ١‏ بل إن ١‏ فلسفة الظواهر . على يد ؛ هوسيرل » . قد 
خاضت صراعاً ضارياً ضد وعلم النفس ء ذاته ؛ | إذ كان 
٠‏ هرسرل» يرى أن علم علم النفس يتكلم دوماً باسم ٠‏ الذات 
التجريبية » التى لم نكن تمل لديه مور أصيلاً وحقيقيا . 


© نقاط التقاء أم نقاطع مفهومات ؟ : 


وبالرغم من بروز حقائق تاريضية لائئة فى الملحوظات الثلاث 
(حيث يعمد ريكان إسراهيم إلى إغفال هذه الحقائق ) ٠‏ يستمير 
الباحث فى الربط الثلائئ ( مصرًاً بذلك علل أن بحدث قطعاً تاريفيا 
يؤ كد هو نفسه الوقوف عل نقيضه دوم ) بين البنبوية وفلسفة الظواهر 
وسظرية الجشئالت فيفول : د هذا تدلل المدرستان - البنبوية 
والجشتالت - على أن الظاهرة ( الكل ) يمكن أن تؤخط وندرس بدوثما 
شديد حاجة إلى استجلاء أثر عناصرها . إن المصدر الأساس لتوجه 
الجشتالت إلى قبول الظاهرة للدراسة والمتايعة هو الإقرار بعلم اطيأة 
روماه معصووءطط . فلا كانت اهيأة بما نوفره من اكتفاء واستغناء 
ل لمات النقذ راد هية امن الذعاب ما إل الفارلة ينان 
لكرى أو لاحق وجداي أو عل . فإن الشكل ‏ بالإطار الوصفى أو 
الظاهرى يعد حالة مقئعة للجشتالت عن البحث فى التراث أو البيئة 
الصائعة له ٠‏ . رص 56 ) . 

وريكان إبراهيم بمصر نفاط الثقاء البنيوية والجشتالت فى أربع : 
التشركيب . والتحول . والقشطيعة . والوصفية . والشركيب عند 
الباحث ( بالنسبة لما عليه كل من البنيوية والجشتالت ) ١‏ شكل له إطار 
وصفىٌ أر ظاهرى ؛ ( ص 7١‏ ) حبث إن ( الكل ) فى ححالته الممزولة 
عها حوله ٠‏ أى فى حالة قطيعته ؛ و هو محضلة أجزائه :رص 37 ) ٠‏ 
والعجيب أن البنيويين ‏ دون اميتئشاء اه تشريباً بؤكدون المنصر 
التركي بوصفه شبكة من العلافات الباطية المنفاعلة ؛ وينظرون إلى 
( الكل ) بما هر كيف لا كم ؛ أى بما هو العلاقة بين أجزائه لا بما هو 
مجموع أجزائه أو محصلتها . 

وبصدد التحول يقول الباحث : « إن قبول البنيوية والجشتالت 
بسكون الظواهر لو حصل لصار إشراراً صعباً بدبحية الحضارة ؛ 
وتوكيداً على احثمال نيام أطلال تار يبفية لظواهر عديدة أطنأها زوال 
الحاجة إليها » ( ص 77 ) . وبغض النظر عن التشكك فى ( لو) من 
ناحية . والإيغال فى ضسابية التعبير المجازى من ناحية أخرى . فإن 
البنيرية ‏ عل الحقيقة ‏ لا تقبل بسكون السظواهر بقدر ما درس 
الظواهر فى سكونها ؛ أى فى آنينها . وذلك دون أن تغض طرفاً عن 
نظام التحولاث فى داخلها بما لا يمنع مطلفاً من إدراج بنيةٌ ما فى بنية 
أكبر منها . إن التشكل فى صور عد: . وفى مستويات متدرجة ٠‏ وق 
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مراكز وأطراف متبادلة .6 وفقاً للسياقات التاريية المختلفة ولقيمها 


المهيمنة . هر المعنى البنيرى للتحول . وهر البديل الموضرعى 
لافتراض السلسلةالمنتظمة الحلفات فى خط صاعد رأسيا . 


أما بالنسبة لمفهوم القطيعة فيقول الباحث : ٠‏ الظاهرة عند اكتسابها 
صفاث وسمات عناصرها الداخلة فى تركيبها . تحف حالة قطع زمنى 
للسابن عليها . وما كان الزمن هو أحد عوامل التاريخ بمفهوم الصنع 
والديمومة والتلاح والاستفادة والأثر المستمر : فإن إحداث حالة 
القطع فيه يمنى حالة قطع فى التاريخ ٠‏ ( ص39 ) . 

والحقيقة أن الآنية ‏ فيها نرى ‏ ليست ما أشار إليه و باشلار » بقوله 
و إن النحظة زم معلل بين عدمين » ؛ فاللحظة نفسها تنطوى ل 
حضورها الناىء عل مقتنيات الذاكرة ٠‏ وعلى خيرة ؛ ما قبل ؛ فيبها 
تبعل من اللحظة التى بعدها إمكانية عل أهبة الحضرر والمثول ٠‏ 
ولسوف تنطرى هذه اللحظة ؛ لحظة و ما بعد ؛ فى جوهرها ونسوها 
على اللحظة التى سبقتها . الآنية إذن إمكانية ديهومة ؛ وهى لا تمثل لل 
كليتها انقطاع المتصل . وإنما تمثل اتصال المنقطع . 

إن تضمن الظواهر بعضها لبعض , والتداخل فيها بين عناصرها 
بصورة ما ( وهو ما يعرف بالتداصٌ عل المستشوى الأدبي ) ٠‏ برضم 
الاختلاف الواضح بيبا فى اللحظة التاريخية ٠‏ لما يدل عل أن القطيعة 
الإبسنمولوجية مجرد خصداع بصرى. فالانقطاع ليس إلا إظهاراً 
 . 2‏ بالمعتى اللارافى للمعسطلح ‏ للشىء عل لحر بير 
ماهيته ٠‏ وذلك بغرض تأكيد الخاصية الذاتية لوجوده فى الحظة بعيدها ٠‏ 
إن الوجود واحدٌ ومتصل . ولكن الوظائف هى التى تتضير . وهذا 
التغير هو ما يونحى هذه القطيعة . ومادام بإمكان العضو تغيير وظيفته 
كما يقرل ٠‏ جان بياجيه ؛ , وبإمكان الوظيفة أن تمارس بواسطة أعضاء 
مختلفة . ومادام من المعتاد ‏ كما يؤكد بياجيه أيضا ‏ أن تير بنية 
ما وظيفتها على حسب الماجات المديدة التى تطرأ على المجتمع ٠‏ أفلا 
يكون التاريخ بذلك هو منحنيات التجدد الوظيفى لبنياث ثابئة ؟ 


ونى معرض الحديث عن الوصفية ( نقطة الالتقاء الأخيرة أو المفهرم 
ا الأخبر على حسب زعمنا ) يقول الباحث ٠‏ والبنيوية ٠‏ 

ثما تؤطر حالة وصفية خاصة بالتووع المعرفى ٠‏ والبئاء فى التصوص 
0 ؛ لسبب رئيس مؤداه أن المحتوى هو مج#مل 
خواص العناصر النى تعمل بمفهوم النسبة والتناسب فى إقامة العلاقة 
يبعضها باتجاه إخراج المجمل إخراجاً نبائياً . ولا كانت النسبة تعنى 
حالة اقتطاع أو ذا لبتدز هله الحواص ل المناصر لصالح إبراز 
المحصل ببزة جديدة . فإن ذلك يعنى لدبها ( المدرسة البنيوية ) أن 
المحتوى حالة متغيرة ‏ كبا وكيفاً بتغير الثقافة ثم الحضارة ثم المدنية 
التى عليها المجتمع فى فى آنه الزمانى والمكان . والثابت فى ذلك المحمل 
هر بنازه الذى يستلٌ صوره الوصفية وهيكله من البناء الاجتساعى 
المتصور للمعرفة ؛ . ( ص 37 ) . 

بيد أن البنية لسيت سوى الشكل الذى يؤسس فيه المحترى وجوده 
من خلال علافات محددة . رمن نم فالبناء فى فى التصورص ليس اندر - 
لدى البنيويين من يحتوى تلك النصوص . ولكنه بالاحرى - كيفية 
تُجْلَ هذا المحتوى وفقاً لقوانينه المنظمة . إن أسبقية ( الشكل ) عل 
( المضمون ) [ بالتعبير النقدى الكلاسيكى ] لم مُث يوم ( وإن نصور 


البعض غير ذلك ) أساساً لل ( وصفية البنيوية ) » ولكن تَشُكُلٌ 
المغسمرن فى شكل بعينه ( لماذا ؟ 0 وكيف ؟ ) هو الاساس فده 
الوصفية ؛ أى أن الملة والعلاقة هما مناط الوصفية البئيوية . ومن ثم 
فإن المحتوى ليس و جمل خراص العناصر النى تعمل بمفهوم النسبة 
والتناسب فى إقامة العلائنة ببعضها بائهاء إخعراج المجمل إخسراجا 
نبائيا » ٠‏ وإفا هو هل النفيض من ذلك صورة العلاقة بين العناصر 
النى تتشتكل خواصها وفقاً هده العلاقة بامجاه بنية يعمل فيها التفاعل 
الكل ( تحت شرط النسبة والتناسب ) عل إنشاء محركة داخخلية متوازنة 
تنطوى كليتها عل نحولات متدرجة . والنسبة . إذن ؛ لا نعنى قط 
وحمالة اقتطاع أو إذابة لبعض هذه النواص ل العناصر لصالح إبراز 
المجمل فى بزة جديدة » : وإنما ئعنى حالة ( تدرج نحويل ) ما نشى به 
هذه الحالة من انطواء العناصر المهيملة عل العناصر الهامشية ٠‏ 
واحتواء معواص الأرى للثائية . والبناء الذى ٠‏ يستل صوره الوصفية 
وهيكله من البناء الاجتماعى المتصور للمعرفة » لا يعكس مضمون 
هلا البناء » وإما يمكس كيفية ندل هذا المضمون (فى التص الى 
مثلاً ) فى علافات مفارقة لعلاقات الواقيع الاصلية . ومن ثم فهو 
يستولد خاصية الاستقلال الجمالى أو المعر للنص من رحم ناصية 
السياق التاريخى . 

ومادام الامر كذلك فظنا أن نقاط الالثقاء الخاصة بالتركيب » 
والتبحول ء والفطيعة , والوصفية ‏ بين البنيوية والجشتالت - ما هي - 
على الحقيقة ‏ إلا نوع من تقاطع المفهومات . إنها زوايا النظر الى 
تتقاطع إزاء موضوع واححد فى فضاء الثامل المعرفى . وفى زوايا النظر 
تلك من المخالفة والتباين أكثر وأعمن مما فيها من الشبه والاثلاف ٠‏ 


© الشعر فى البثيرية : 
فى عنوان ( البنيوية فى الشعر ) شىء من ( محصيل اللحاصل ) ومثله 
بيث الشعر المشهور ( بما فيه من دعابة ) ١‏ 
كعاننا ولماه ‏ من حرلنا 
ف جلوش حرظم ‏ مه 


فكل شعر لابد أن يجتوى عل بناء ٠‏ جما لهذا البناه من عناصر أو 
عرامل نكاد تكون أَولية ؛ فالصورة والنحو وا موسيفى أصول بدهية من 
أصسول الإنشاء الشعرى . ولكنالباءمن بعيد طرح هله الاصرل من 
وجهة نظر التأويل اللاتاريضخى لمفهرماتها كى يدلل ‏ دون كلل عل 
مثولة ( القطيعة ) النى توصم بها البيوية . وقد فضلنا ‏ والأمر 
كذلك ‏ أن نجمل لحديث الدكتور و ريكان إبراهيم » فى هذ! الموضع 
عدراناً معكوسا. ريما كان أكثر وفاء بقصده ‏ هو( الشعر ل 
البنيسوية ) ؛ أى الشعر في المنظور البنهوى : كيف يكون ؟ وكيف 
يفعل ؟ . 

يبنى الدكتور « ريكان إبراهيم » نتالسه بصدد ( التزامن ) 
وز المصورة ) عل مقارنة سريعة بين المجتمع الجاهل والمجتمع 
المعاصر. وذلك من خلال شعر كل مما فيقول ‏ مشيراً مرة أخرى 
إلى فينومينولوجية النظرة البنيوية : ٠‏ بظل الشعر فى عرف البنيوية هيأة 
اجتماعية ؛ فإذا أخيذنا ممتويات الشعر الجاهلى من فزل . وحاولنا 
مقارئتها بمحتوى الشعر العري المعاصر من الغزل أيضاً . لوجدنا 
نيدلا فى الكيف ٠‏ فإلماحاثت الشاعر 5 العدرية والوفاء ونوع المادة 
الخاضعة للتغزل بأنحاء المسد وإثارائه هى المفترض الكيفى للتبدل 


3 المبحلات الأدبية 


طبقاً لتغاير المجتمعين : ذاك الجاهل وهذا المعاصر . وحين تغاير هذا 
الكيف , زحف المحتسوى بالضرورة لممالأة البناء وتجاراته ) 
رص86؟). 

ويستخدم الباحث كلمة ( هيثة ) دائا فى معرض تأكيده للظاهراية 
البنيرية ؛ وهو يخلط هنا بين ( المحتوى ) و( الموضوع الحمالى ) ١‏ 
فيلسب التغير( التبدل الكيفي ) إليهما بالتناوب ؛ على حين يفصد أن 
بنسبه أصلاً إى المحنوى أو المضمون ؛ إذ إن الموضوصات الجمالية 
( الحب العذرى - الوقاه ‏ الجسد ) لا نتغبر بوصفها موضوعات ( ول 
الشعر الرومانسى المعاصر مدل حىٌ على ذلك ) وإنما تتغير مضمونائها ٠‏ 
وهو إذ ينسب التبدل الكيفى إلى المضمونات نظرا للثباين الاجتماعى 
التاريمى ؛ فيجعل بذلك السْبْنُ لحذه المضمونات ٠‏ بعود - فى غمرة 
الارنباك الاصطلاحى ‏ فيجعل المضمونات تابعةٌ للأشكال المتغيرة 
بوصفها متغيرات مستقلة » فيقول « وحين تغاير هذا الكيف ؛ زحف 
المحتوى بالضرورة لممالأة البناه وحماراته » , 

وعل مستوى ( الصررة الفنية ) فى المنظور البنبوى بؤ كد الباحث أن 
د الجملة الشعرية نزولاً إلى الكلمة الشعرية فى تراث ما قبل الإسلام 
امتلكت من الصورة البنالبة مالم تمتلكه الجملة الشعر بة والكلمة 
الشعرية المعاصرة » (ص8١)‏ . وهو يضرب مدلا عل ذلك ب 
و أبيث اللعن ؛ ود عم صباحا» ٠‏ وو ثالثة الاثانى » ؛ ود ثكلتك 
أمك » ؛ أى أنه يتخذ من ١‏ التركيب المسكوك ؛ أو ما يشبهه عينة 
تمثيلية للنظر فى حالة البنية الثقافية . ثم يتساءل : وآين أثر هذه 
المفولة فى معاصرننا وشعرنا ؟ لاشىء يذكر » . ولكنه يستدرك : 
« ولكن الشىء الذى تؤاخيل به البئبوية فى إصرارها بالمثاداة بالفطع 
الثار بخجى هو استمرار فهمنا مده الأثماط من الصور الفنية على الرهم 
من تقادمها وانتفاء حاجانبا . وإذا كسان إبطال العسل با مؤثسر 
لضرورة التحول البنبوى الاجتماهى , فإن استمرار أثرها فينا ٠.‏ بلغة 
الفهم على الأئل ٠‏ عامل من عوامل ديثامية الشاريخ لا قنطعه ؛ ٠‏ 
رص8؟). 


وفى الحقيقة أن القطيعة المزعومة إنما يدث فقط عل مستوى البنية 
السطحية للتعبير ( نظام المفرداث ) ٠‏ فما نظل البنية العميقة ( بنية 
الدلالة ) واحدة فى اهاهها ؛ وذلك من حيث هر مفهومات الوجود 
الاساسية فى الوعى الإنسان ( الزمن ‏ الآنا ‏ الأخخرون ) ٠‏ 

إن كل عصر بسك تراكيه الشائعة . واستمرار فهمنا للأماط 
القديمة من الصور لا يعدو كوثه ثفاذا إلى الببى الأساسية فى الوعى ١‏ 
تلك الببى الثابتة تفرياً فى مفهوماتها المتصلة بالوجود . فإذا أكدنا 


ماهوى ( عل المستوى الوظيفى ) لتأكيد اللخاصية الدائية لرجودٍ ما فى 
الحظة بعينبا , فإن هذا الاقطاع الماهوى ينم عن نفسه فى إبراز هدم 
اللحظة بوصفها وقفة فاعلة . إن هذه اللحظة ( وهى ليست معلقة بون 
عدمين )نمسي للدومة فى حضور آن حاد » واستجماح للشئاث 
المتجزىء ( ا ماضى » الحاضرء المستقبل ) فى جزئية الحساضر 
الفريدة ؛ فى الوحدة الموسومة باسم ( الأن ) . إنها البحث عن القيمة 
المدكررة بوصفها قبمة َب فى منظومة المتغيرات ‏ واستقطابجا | ب 
جوهر الرجرد . بمعنى من المعانى أيضاً , فالحضور ا ماهرى استخلاضي 
لبنية عميقةٍ قار ؛ ُكمن وراء السطح . وهذء البنية بالأحرى بنية 


ولق 


وليد منير 


دلالةٍ منتجة لاشكال, تارجخية متباينةٍ فى التعبير ؛ أى أنبا العضو الذى بما س وظائف متجددة بحسب تباين سياقاته , دون أن يغير جرهره . 


وفى وسعنا القول ‏ تأسيساً على ذلك إن : 


( أماط قديمة ) 


هذه الاشكال من التعبيرات الشائعة إلما نتغير بتغير الوظيفة . 
ولككن بنية الدلالة فى التعامل مع ( الزمن الذات ‏ الآخر ) نظل هناك 
عل مسترى أعمز واحدة فى مفهرمها عل هذا النحو : 
الزمن ه حاضر بجلب حاضراً . 

حاضر ملب غالبا . 
الذاث » رحدة نؤ كد صورتا فى نفسها , 

وحيدة نؤكد صورنها فى الأخر أو فى الآخرين 
الآخر ه حاضرٌ أر فائبٌ ‏ أوحاضرٌ وغائبٌ فى أن . 

وحين ينتقل الدكئور د ريكان إبراهيم » إلى ( المستوى النحوى ) ٠‏ 
وهر مستوى فارق حقيقة فى بناء لغة الشعسر . يتكلم عن الإعراب 
فيسحب عليه النحو كله . وبدلاً من أن يدرس ( فاعلية الشرابط ) 
يكنفى بالإشارة إلى بعض الظواهر المعروفة . كتأسبقية الاسم عل 
الفمل . أ الفعل عل الاسم . والتقديم ١‏ والتاخير , ٠‏ الخ , 
وظنى أن الأول با فى هذا الفضمار أن نتكلم عن ( بنيية التحو 
الشعرى ) بوصفها أساساً لبئية التعبير . إن ( نحو الشعر) هو 
الاختلاق اللسان - بتعبير يباكربسون - الذى يضطلع بمهمة 
التسمية . ومن ثمة يضطلع بمهمه التجوز النحوى النقل . 
و( الشوازى النحوى ) عن طريق ( التشبيه بواسطة المشابية ) ٠‏ 
و التشبيه بواسطة المغايرة ) ٠‏ هو المهمة البحثية الملقاة عل عاتقنا فيا 
يقول ‏ ياكوبسون : أيضاً . 

والنحو بذلك المعنى - على النقيض مما يظن الدكتور « ريكان 
إبراهيم ؛ - هو المتدخل الفاعل فى د المحوى وحيثه وسأله » . 
والمحترى الذى يشكله ( نحو الشعر ) ؛ إذن . ليس « أسيرأ من 
أسرى البناء » ولكنه البناء ذائه عنتما قال و عبد القامر لمجال 5 
إن « الشعر هو إقامة النحر » إنما كان يعنى أن القصيدة هى بناؤ ها . 
وأن البناء ( أو النظم بتعبير عبد القاهر ) . هو متواليات الجمل النى 
تاخذ شكلاً خاصاً من التركيب والإسناد بما يمصلها شعراً لا نشراً . 


« الشعر . وعلم النفس البنيوى : 


ونحت عنوان ٠‏ البنيوية الشعرية في علم النفس ؛ يحاول الدكتور 
د ربكان إبراهيم » أن يضع يده عل الأصول النفسية ليام علاقة من 
نوع ما بين البنيوية بوصفها تنظيراً والشعر بوصفه ظاهرة . وفى إطار 
( السظاهرة/ الفهم ) ينحو الباحث منحى أقرب إلى علم اجتمااع 
الثقافة منه إلى علم النفس ؟ فتبدو الملاحظات المستقاة من مادة علم 
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أغاط جديدة ) صباح الطقير يا . . 
وائترقنا 

يا صاحبى 

ها أصحان 


ها سيدل 


النفس كا لو كانت رفشاً سطحياً فى البنبان النقدى الذى يقيمه 
الباحث . والملاحظات الاولية الأربع النى يوردها الباحث ( الإقرار 
اللاشعورى بأثر الهبأة الاجتماعية فى الفرد المنتسج - إيقاف الأثر 
التاريمى فى الاكتساب المعرفى وتعطيل العمل العقللى - الشعر صورة 
وصفية من صور وصف الإنسان الشاصر ؛ أى الصورة أو الصيغة 
« جشتلت ؛ فى مراجهة كل من التحليل والجدل - الغنائية الشعرية 
بوصفها اسنظهاراً ) ملاحظات تعتمد الخلط بين المسئويات دون أن 
تدفق فى كيفيات إنتاج العلافات المتبادلة بين هذه المسنويات ٠‏ وذلك 
إلى اليد الى بنش َي الأساس النقدى النفسى إلى ثلاثة مجار يعدها 
الباحث محتويات بنيوبةٌ فارقة بين البنية والبنية من جهة . وبين التحول 
والتحول الآخخر من جهة ثانية : الميثولوجيا - المدنية - الانتهاه , 

وربما نينا الل التأويل الوحيدُ فى كلام الباحث عن ( الشعر - 
البنيوية - علم النفس ) كامناً فى قوله ٠‏ إن البنيسوية الشعصرية لدى 
الشساعر نرجسية فى حال, من أحوافا ؛ لأن الشرجسى يسرفض 
الاعتراف بماضيه م ضعيف التنكوين ٠ ٠‏ منسوخ القوى ٠‏ والشرجسى 
بذلك مُيّال إلى الرضا به بما هو عليه ؛ فالبيئة المندئية , ووضاصة 
المحتسد . ودثاءة النسب . وأخطاء الأم . وابتذال الأب . ورداءة 
الأرومة . عوامل محللة للبئية المعاصرة كَّ اكتسبها الشاهر يكفاححه 
وجهده . وهى بذلك عوامل قائلة للآنا المتحقق الجديد بما هو بنية 
بفاتل الشاعر بالأظافر من أجل استمرارها . وحون نكون عوامل 
التحليل فى الشاعر إلى معاش ونسب وأمومة وأبوة أكثر إشراقأ وأسطع 
صورة من واقع الشاعر حين يكون فى بنية أو هيأة اجتماعية خاصة به 
مليئة بالابتذال والوضاعة والتشرد والضياع . فإن صورة أخرى من 
النرجسية سرعان ماتبرز لديه , مثمثلة فى اعتداده بصورته 
الجديدة . التى يعسدها ثورة على الأصول والرقابة والمحائظة 
والأعراف ٠‏ ويظل متقمصاً لبنيئه الجديدة على أية حال ٠‏ إن هذا هر 
الحذر الأول - - حضارياً - من منلازمة ( البنيوية - الشعر - 
النرجسية بما هى علة نفسية ) . صن ٠“/رصض "3١‏ . 


بيد أنه مز الصعب أن نعرف إلى أى مدى - عل الحقيقة - يمكن 
أن تكون البنيوية الشعربة لدى الشاعر نرجسية فى حال من أحواها ٠‏ 
كما أننا لا نستطيع التسليم - للوهلة الأرلى - بكون النرجسية بما ههى 
نزوع نفسى - متاح للعلاقة بين الظاهرة والفهم , اللهم إلا إذا 
انتقلنا بمفهوم ( التصور الخيالى ) لدى الطفل فى مرحلة المرأة ( عل 
أساس من تضمئه علاقة نرجسية بالذات . بالرغم من شرط وجوده فى 


علاقة ثنائية بالآخر ) انتقالاً آلياً وسطحياً إلى تحفق هذا التصور . 
الأولى - فيها نرى - أن يتم النظر فى علاقة ( الشعر/ علم النفس 
البنيوى ) عل أساس من كَوْن اللغة موضوعاً للاوعى ؛ ومن ثم 
البحث فى كيفية الإنتاج الشعرى بما هو بؤرة للنشاط الاستارى 
والرمزى عل المستوى النفسى . 

إن هناك دوما - كما يقول و لا كان » شيئاً فى اللغة يكمن فا وراء 
الشعور ؛ وهذا الشىء هرد خطاب الآخر » الذى ينطق باسم الأنا , 
وعلى كل باحث فى علانة بين الشعر والنشاط النفسى أن يماول 
استكناه بلية؛ خطاب الآخر فى خطاب الذاث ؛. حبث تحدد الوظيفة 
الرمزية وجودنا , وحيث تُفهم الداتٌ بوصفها نتاجا لنظام الرمز ( وهر 
وفد كان جديراً باستكناه من هذا النوع أن يفضى بالباحث إلى تلمس, 
مفشاحين مهمين للعلاقة بين ( الشعر/ النشاط النفسى ) وهما : 
الإحلال 1م وام ةا بما هو عملية يمكن بها لعصورة أن ترمز إلى 
غيرها من حيث هى بديل مكاقء ١‏ والاستدماج ييا 
بما هر توحد الفرد مع الأخرين واستدماج مستويائهم . 


إن الشاعر ‏ بالأحرى - يمتلك جدلاً ما بين نزوع( التوحد ) ورد 
الفعل التفكيكى الذى يتميز بتطور بظامين أو أكثر من أنظمة 
الشخصية المستفلة نسبيا لدى الفرد ذائه . وهذا الجدل الخلاق بين 
( الوحدة ) و ( التعدد ) هوما يفضى به الى شكل من أشكال التمثيل 
النفسى قحة 0ع و8 فى اللغة الإبداعية بوصفها تعبيرا ونصريرا فى 
آن . وكل نامل أو إغفال لشبكة العلافات المعقدة بين هذين 
المستويين كفيلٌ الا يبلور سوى بعضي النتائج السطحية المشوهة لمسالة 
( الشعرى/النفسى ) بوصفها نظاما من الفاعلية المتبادلة . 


لي يجملة أدب وئقد العدد 107 » ماب و/يوليو ١546‏ 


يتناول الدكتور و شكرى عياد » مفهوم ( أدبية الأدب ) بالتاريخ 
والتحليل ٠‏ رابطاً بينه وبين اللظرف الاجتماعى ؛ مُبيناً بداهت ؛ 
وموضحاً ابعاده » ركاشفاً عن مهاده . وفى معرض حديث الدكتور 
« شكرى عياد ؛ عن هذا المصطلح المهم نراه ياتفث إلى بعض المسائل 
الأساسية النى تبدو عل فدر كبير من الأهمبة فيؤكدها . ويجملرها » 
ويضيئها . ومن هذه المسائل : 
3 الادب بوصفه إنتاجاً بفتضى منتجا ومستهلكاً وسوقاً . 
و الضرورة غير النفعية للادب ١‏ 
م علافاث التشابه والاعتلاف بين الأدب وسائر الفنون الأخرى من 

حيث القدرة على الإفصاح والتعبير . 

وبالرغم من كُرْن الدكتوره شكرى عياد ؛ فد عرض لهذه المسائل 
الجوهرية فى عجالة فإنه قد استطاع فى إيجازٍ ونكثيفب نسادرين أن 
يوضحها ويسْطها فى غير إخلال , وأن بمهد بها تمهيدا مفيدا للكلام 
عن المصطلح المعنى . 

بيد أن الدكتور و شكرى عياد » لا يلبث أن بقع , فى أثناء حديئه 
عن ممسطلح ( الأدبية ) ؛ فى مشكلين ميري هما : عدم الدفة فى 
الطرح ؛ والتناقض . ومنشأ هدين المشكلين ‏ فيها نرى - يكمن فى 0 
سهولة الافتراضات المنطقية التى يبدأ مها تحليله أحياناً . 


- المجلات الأدبية 


الاستسلام لبعض التصورات التى تغرى مها بعض الوقائع المباشرة 

دون تمحيص دفي هله التصوراث البدئية , 
عدم قياس طرحه الحزئىٌ على رؤ ياه الكلية الفى تبلورت من قبل فى 

كتابات متعددة , 

يقول الدكتور ه شكرى عياد » أل ومن لم فطبيعى أن يتبع 
التسلؤل عن قيمة الأدب بوصفه نشاطاً إنسائاً . أو قيمة عمل أن 
بالذات . سؤال أسبق وألزم للنظر ٠‏ وهو السؤال عن الصفات الى 
نخص الأدب . من أرسطو إلى كروتشى , نحاولة للإجابة عن هذا 
السؤال . فلماذًا إِذن ٠‏ يتحدث بعض الثقاد لى هذه الأيام عن أدبية 
الأدب » وكأنبا « صبحة جديدة » فى الثقد ؟ 

د وإذا تأملنا ظر رف هله الدعوة . وجدئاها راجعة إلى أحد 
سببين ؛ إما أن الكاتب المبد.ع يريد أن برد عدوان بعض القوى عل 
حريته فى الإبداع , وإما أن الثافد بريد أن يصرف المبدع عن كل 
شىء سوى عمله الإبداعى , والمراد بكل شىء هنا هو كل ما يهم 
البشر الآخرين . وبما أن العالم فى عصرنا منقسم إلى فسمون : قسم 
هريد أن يسخر الأدب خدمة الأيديولوجيا ٠‏ وقسم آخر بريد أن يحول 


البشر إلى آلاث متتجة ومستهلكة للسلع ؛ ولا وقت لديها ولا طموح 
للتساؤل عن قيمة حياببا : فطبيعى أن برتفيع صوت الداعون إلى 
د أدبية الأدب » فى الشرق والغرب » . 


واللافت أن الدكتور ٠‏ شكرى عياد » يتكلم عن ( أدبية الأمب ) 
بسرصفها ( دصوة ) لا برصفها (خاصية جوهرية ) من خسراص 
الإنئساء ثم يتنارل هذه الدعوة فى عموبها دون أن ينظر إلى 
تفصيلاتها . وهر يفرن بعد ذلك دون نظر دفيق - ما بين ٠‏ أدبية 
الادب » وشعار و الفن للفن ؛ الذى جمع عدة مدارس فى فرنسم 
وإنجلترا وامانيا فى أواخر الفرن الماضى كيا لوكان يريد أن يقول إن كلا 
مهما نزو أو اتجاة مستولدٌ من الآخر . وقد بصع هلا مادام 
( الشعار ) و( الدعوة أو الصيحة ) تعبيرين يتنازعان جسأً واحدا ؛ 
ولكن الحقيقة أن و أدبية الادب » ليست هى ١‏ الفن للفن 2 ؛ لأن 
و الخاصية النوعية » ليسث هى الموقف الاجتماعى أو الرؤ ية : 

ومادام السؤال الاسبل والألزم للنظر ذلك الذدى يشيع التساؤ ل 
عن قيمة الادب بوصفه نشاطا إنسانيا ٠‏ هو السؤال عن الصفات الى 
عفص الأدب من أرسطو إلى كروتشى ؛ فم العجيب إذن أن يستمم 
طرح هذا السؤ ال من كروتشى إلى بارث أو إيكر ؟ ثم اليس ذلك دالا 
عل أن و أدبية الادب » لا تعدو كنبا إعادة طرح مستمر للصفات التي 
تخص الادب من وجهات نظر جمالية وفلسفية متعددة ٠‏ دون أن تكون 
هله الادبية ؛ زعم اكتشاف جديد أو دهوة أو موضة أو صبحة ؟ ثم 
إذا كان المبدع - أحياناً - مضطراً لإن يرد عدوان بعض القرى عل 
حريته فى الإبداع ٠‏ فلماذا يقال أن النافد قد يريد أن بصرف المبددع 
عن كلل شىء (حيث كل شىه هنا هو كل ما بهم البشر الآخرين ) 
سرى عمله الإبداعى ولا يفال ( وكان ذلك أقرب إلى الصواب ) إن 
الناقد بريد أن يصرف العمل الإبداعىٌ نفسه عن كل شىء سوى 
قوانين انبثاقه الخاصة ؟ اذا يبدو الاديب - بشكل قطعى - محاصرأ ٠‏ 
أ يبدو الناقد ( بديلاً عن ذلك ) متأمراً بشكل طعي أبفساً ؟ وإذا كان 
الآدب بعيداً بطبيعته عن الضرورة النفعية ‏ وذلك بتعبير شكرى عباد 
فى مقدمة طرحه ‏ فلماذا تكون « أدبية الادب ؛ إذن نوعا من التوجه 
السياسيُ المغرض , أو رد الفعل العكسى ؟ 


لافنا 


وليد منير 


لقد أكد ه لوى التوسير» أن أنواع المشطاب المختلفة ( وأهمها 
الادب ) قد صار ها استقلالها الخاص . وذلك مل أعاد باقتدار صياغة 
المفهوم الماركسى للاستقلال النسبى . والغطاب الشعرى خطاب 
أيديولوجى . لا لانه نتاج تاريخى . كما يقول إيستوب ٠‏ وإنما لكونه 
يسئمر فى إنتاج فارىء ينتجه هو كذلك من خلال قراءته فى الحاضر . 

وف النباية يقول الدكتور « شكرى عباد ؛ : ٠‏ حين يعجز النظام 
السياسى عن معالحة أدواء المجتمع يشجع عل انتشار هذء السدعوة 
( أدبية الأدب ) بمختلف السبل . حنى بأمن على نفسه أن يفتضح من 
خلال أعمال أدبية وثيقة الصلة بالواقع . وحين يفوم نظام سباسى 
مطلق يسعى إلى تغيير حياة الناس ولو بالعنف » ويجحاول تجنيد الأدب 
لذلك ٠‏ تصبح دعوة ( أدبية الأدب ) دفاعاً مشروصاً عن حربة 
الكتابة . والنظر الموضوعى المحايد يكم بأن أحوال العالم الشالث 
اكد مه قطي ريني . ومن لم شلا مكان لدعوة 
( أدبية الأدب ) .. 


وتسم ايه المنطفية التى يطرحها ؛ شكرى 
عياد ؛ وبين نتبجتها المحصورة فى ١‏ أدبية الأدب » مرة أخرى بشكل 


من أشكال الآلية البسيطة عل نحو يذكرنا بالشرطية البافلوفية في تفسير 
الظاهرة العضوية . والغريب أن الدكتور و شكرى عياد » ينفى عن 
أحوال العالم الثالث وصفين هما أشد التصافاً به من أى عام آخر. 


إن بين الواقع والادب مستويات من العلاقات التراكبية المعقدة » 
التى لا يكفى معها اللواذ ب ( فواعد الإحالة ) السريعة والمباشرة . 
وفى بلدان العالم الثالث عل وجه الخصوص ( لنأخذ الادب العريٍ 
وأدب أمريكا اللاتينية مثالاً على ذلك ) يقف الأدب كما لو كان عاملاً 
من عوامل تَحدى الواقع المتهرىء الملتبس . وقد يصح أن نقول إنه 
بسبق هذا ارم ل نر ننزع إلى يجاوزة القيم 
المتخلفة للواقع نفسه , لا ما يشطوى عليه من عكس, أسين هذه 
القيم . ٠‏ وهوإذ ب بفعل ذلك إنما بفضح سلبيات الواقع المتضخمة بشكل 
إدراكىٌ أعمق . ويؤصّل صل وعى المتلفى بجمالياتث جديدة تنقضض غالمه 
وتعمل عل تنفيره منه بما تؤ سس لديه من حساسية مغايرة . ورثما كان 
ذلك ما قصد إليه « أنتون إيسئوب ٠‏ حين أكد أيديولوجية الحبطات 
الأدى بوصفه استمراراً فى إنتاج فارىء يننجه هو كذلك من خلال 
قراءئه فى الحاضر . 


نصوص من النقد العربى الحديث 
- الأدبان العربى والإنجليزى 
مقارنات ومقاربات . 
مجلة الأدب والتمثيل 
الشعر ) « غاية الشعر )  -‏ 
٠‏ «الفودفيل » « قلب المرأة ) 


1 نصوص من النقد الغربى الحديث 
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© وثاشق من النفد العركى الحديث 
الأدبان العسربى 
والإنجايزرى 
مقارنات ومقابلات 


إبراهيم عبد القادر ا مازنى 


هلء مجموعة من أحاديث الكائب الكبير إبراهيم عبد القادر المازنى . ألقاها فى الإذاعة المصرية فى أخريات حياته » 
ثم رأى أن بعدها للنشر . فكتبها على آلته الكائبة , وراجعها بنفسه , ولكن الظروف لم تسمح له . حيث انتقل إل 
الرفيق الأعلى (1444) . ول يتمكن من نشرها . ول بنشرها أحدٌ بعده . وصادف أن طبعث للمازى كتابه عن 
و الشعر : غاياته روسائظه » ٠»‏ عن نسخة من بقايا مكتبة المازنى الموجودة عند تججله محمد امازل ٠‏ وصادف ‏ أيضاً- 
أن أعطانى نجله هذه الأحاديث أملاً فى نشرها , لم رأث حملة « فصول ؛ نشرها لأهميئها ضمن الوثائن النقدية . 
وتضم هذه المجموعة ستة أحاديث , ثنشرها كما تركها امازنى . باستثناه بعض الملاحظات التى رأينا إثباها فى الهوامشس 
لتكون فى خدمة النص ؛ وتسهل قراءته وفهمه . 


وفد وضع المازنى هذه المجموعة من الأحاديث عنوانا عاما هو : ١‏ الأدبان : العرى والإنجليزى ١‏ مقارناث 
ومقابلات » ٠‏ م جعل لكل حديث حورا موضرعيا بدور حوله على النحو الآ : 


الحديث الأول : يتثارل مراج الشعبين : العرى وقد أسماه البدوى الصحرارى ٠‏ والإنجليريى ٠‏ وقد أسماه 
البحرى . وتثاول لى هذا الحديث التشابه بين طبيعة أبناء الصحراء وأبئاء البحر , ومدى انعكاس ذلك فى تصور الحياة 
وتشكيل الأدب . 


الحديث الثان : ويتثاول الفرق بين طبيعة اللغتين العربية والإنجليزية , واختلاف تصور الشعبين للحياة ؛ ومدى 
العكاس هذا الاختلاف فى اللغة . 


الحديث الثالث : ويتناول تصور الجمال عند الشعيين ولى أدبيهما . 
الحديث الرابع : وينناول شعر الفروسية والملاحم . موضحاً الفارق بين نناج الشعيون فى هذا النووع الأدى العتيق ٠‏ 
ملتفتاً إلى أهسية أدبنا الشعبى المتمثل فى السير الشعبية . 


الحديث الخامس : وبتئاول فيه شعر الحكم والأمثال والوعظ . 


الحديث السادس : ويتثاول صورة إبليس فى الأدبين العري والإنجليزى . 
وبعد فهذه الأحاديث مع أهمينها فى نطاق دراسة الأدب المقارن , تفيد فى فهم تقد الشعر عند المازنى . وتحتاج إلى درس 
لمعطياعها النقدية والججمالية . 


مدححت الحيار 


الحم 


أل الحديث الأول : 


فى هذه السلسلة من الأحناديث سأورد وجوهاً من المقارئة والمقابلة 
بين الأديين العربى والإنجليزى ٠.‏ وسأمهد لذلك بما يبد ولى من 
العرامل التى تحدث بعضس التمائل فى الخصائص التى تعد مما بنيث 
عليه الفطرة وجبلت به الطباع . بغ النظر عن تفاوت المظهر الذى 
توجده درجة الخضارة ٠‏ وبل ذلك كلام فيها تمتلف به أداة التعبير أى 
اللغة س وما يورئه ذلك من الاختلاف فى أسلوب التفكير وائجاه النظر 
ونوع الأحساس بالخحياة ومظاهرها . وتعقب ذلك أحاديث أربعة . فى 
كل منما مقارلة أو مشابلة بين ٠٠١‏ سستمخلصه المء ,من مطالمانه فى الأديين 
على سبيل التمثبل لا الاستقصاء . 


وأحب أن أنبه من الآن أن لسث بمعلم يلقى درسما أعده ه.., أشتات 
الكتب المعتمدة . ولا انا بعالم فرغ من بحوثة ولقارية في مله مك دمة 
متحفة . وجاء بعرض عل زملائه أو ثلامبذه ما خوج ٠‏ من لمرة , 
وإنما نارجل يتخد من مادة الأدب ‏ كل أدب ب غذاء لنفسه : وينظر 
بعينه ريفكر بعقله . ريمس بأعصابه . ولا يتقيد بما يقيم غيره من 
موازين قديمة أر حديئة , 


وآداب الامم نتفاوت ؛ فبعضها أعمق ٠‏ وبعضها أفصح . وهذا 
من البدائة ٠‏ وربما كانت الفصاحة أو المبالغة فى تحريها سثارا يجب 
العمق ومداء . كم هر الحال فى أدينا العرى . وما هو الشأن فى الأدب 
الفرنسى , فإن مزية الفصاحة فيه أبين من مزية العمق . على خلاف 
الادب الإنجليزى ؛ فإن مزية العمق فبه أبرز . وند لفت نظرى ‏ مذ 
شرعت أتوفر على تحصيسل الأدبين العسرى والإنجليزي ‏ إحساس 
غريب هو أن حن ألفى كتابا إنجليزيا وأنناول آخر عربها لا اشعر 
بالانتقال . ولكنى اشمر بالانتفال حين أفتح كتابا من الآداب 
اللاثينية . رأحس بالحاجة إلى تبيئة وإعداد لنفسى . كما يمتاج العازف 
إفى إصلاح أوتناره وضسطها حمين ينتقشل من لحن إلى لمن غييره 
لا يشاكله , 

وائفق لى . فى شناء سنة 1410 , أن ذهسبت إل العراق عن طريق 
شرقى الأردن ؛ فاستأجرنا من ٠‏ عمان ٠‏ سيارة أجتزنا بها الصحراء إلى 
٠‏ بغداد 6 . مهتدين بخط الانابيب . فثارت بنا فى بعض الطريق 
عاصفة رملية كادت ترردنا موارد الفلاك ٠‏ ولكن الله سلم , فنجونا 
ونا نكد . وملنا إلى محطة الانابيب فى قلب الصحراء . ويسمونها 
المحطة الرابعة ؛ فى الطرين من « كركرك / إلى « حيف؛ ؛ واستضفنا 
الموكلين بها . فتفضلوا بإكرام وفادئنا . وكان المهندس الإتجبلييزى 
المشرف عليها عائدا من جرلة في نلك الماصفة الهوجاء . فحندثنا أنه فى 
عشر سنوات 1 ير أعنف ولا أخطر من هذه العاصفة . وكان يصف لنا 
ما عان هو ورجاله منها بلهجة من يتحدث عن حفلة خيرية . أو ينقل 
رواية عن غيره . ولبثنا ساعة أمامنا الشراب المنمش ١‏ وفى أيسدينا 
السجاير الملنهاة . والحديث يسدور بين المهندس وزملائى . وانا 
لا اشترك فيه ٠‏ لأن كنت أفكر فى أمر هذا الإنجليرى الذى يعيش فى 
قلب الصحراء كاثا كان فد ولد وشب وترعرع بين رماها اللخائنة . 
وكأما هوم يعرف المدنة ٠‏ ولا نرب فى أحضان الترف . والاس ؛ فهر 
لا يشكر ولا يتذمر ولا يتبرم بحرمانه تلك الالطاف المرفهة التى ألفها فى 
صدر حياته , 
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وخطر لى وأنا أدير هذا فى نفسى أن لعل البحر والصحراء طبيعتهما 
واحدة . ولا يبعد أن يكون أثرهما فى حياة الإنسان وتكوين خصائصه 
متمائلا . وقلث لنفسى, إن الانجليز يعيشون فى جزيرة صغيرة قليلة 
الخيرات ؛ وإهم مضطرون إلى ركوب الببحر لآن حيماتهم رهن إما 
يحملون عليه إلى بلادهم . والبحر صعب المراس ججدا . وإن كان 
الإنسان ينوهم أنه ملك زمامه ٠‏ وهو يسطرب ويثور براكبه . ويدعه 
تمت رحمة الأقدار ٠‏ فبدرك أنه خلق ضعيف قليل الحيلة . ومثله ابن 
الصحراء ١‏ أرضه قاحلة . وهر مفسطر أن يعتسف قيافيها طلباً 
للرزق . وهذه الفياق والسباسب المتقاذفة مثل لورة البحر وغدره حين 
تعصيف فيها الرياح الهرج . فأخلق براكب البحر ومعتسف الصتحراء 
أن يمون بينهما مقدار من التمائل وإن اختلفنا فى المظهر كما يختلف الماء 
رالرمل : 

وتساءلت وأنا أفكر فى هذا : أترى لر استطعنا أن نتزع عن هذا 
المهندس الإندجليزى لقافته وما صفلته به المدئية . أيبدو لا حينئذ 
متلفا جداً ‏ كما يبدو فى بلاده س عن ذلك ١‏ البدوى ؛ الذى يفوم عل 
خدمتنا ؟ ركان جواي أن الاختلاف خليق أن لا يكون كبيراً . وأن 
الثقافة والصفقل يحجبان الكثير من عناصر التشابه 1 وتذكرث ما رايت 
من الإنجايز فى بلادهم وخاصة فى الريف . وما أعرفه عن أبنساء 
الصحراء بالمشاهدة والمطالعة . وانتهيث إلى أن الرجلين ‏ ابن 
الصحراء وراكب البحر ‏ مثقاربان فى اللباع الاصلية وفى أساليب 
التفكير , وفى النظر إلى الحباة والأقدار ٠‏ وإن ثفاوئا فى العسارة عن 
ذلك , وفى مبلغ العمق ٠‏ ولى العادات والتقاليد , 
والعسرب يسترخصون الحياة ولا يستمظمرن المرت . والإنجليز 
لا يستهولونه ٠‏ وفى كليهم| جلد عظيم وفكاهة عريقة . وفطنة إلى 
مظاهر الجلال والجمال ٠.‏ وصمت؛ يطول رئدور فى فترائه العين فى 
ضمير الفؤاد ؛ وهذا من بواعث العمق . 

وبين تاريخ الأمتين وجه من التشابه ؛ فالعرب فتحوا بلاد الفرس 
وجائبا من دولة الروم 08 لم نتلمذوا عل الشعوب المغلوبة فى الملوم 
والفلسفة وفى الفنون . وأطلقوا ها حرية الرأى والعقيدة . وقد فتحوا 
الاندلس فألفوا شعبها متخلفا فنقلوا إليه العلم والفلسفة والادب 
والفنون . ثم فقدوا الاندلس . 

والإنجليز أفادوا فى عصر النهضة فى أوريا علما وفنا وفلسفة وأدبا . 
ولا اكتشفت أمربكا وحصلت الهجرة واستعمر الإنجليز وغيرهم العالم 
الجديد . وتنازعوا . كان الإنجليز ‏ عل الصرص . هم السذين 
أورشوه الحرية والعلوم والغنون والفلسفات والآداب . ثم خسروا 
معظم هذا العام الجديد . ولكنهم لم يمسروا أنفسهم فيه : 

والادب الأمريكى يشيه الأدب الاندلسى من حيث إنه أنفسر 
وأبيج ٠‏ ولكن الادب الإنجليزى أعمق . وكذلك الادب الالدلسن 
أكثر بريقا وأنضر صورا . ولكن الادب العرى الشرقى أغفى وأعمق . 
وأختم هذا الحديث بمثل آخرء فأذكر و رماس هاردى ؛ الشاصر 
الروائى الإنجليزى ١‏ الذى لا ينفك فى شعره وقصصه يراجه الإنسان 
بالاقدار ٠‏ ويصور لنا سخرية القدر بالإنسان . ومن الممكن أن تقول 
أيضا ٠.‏ بغير تحمل كثير . إن ٠‏ شكسسير» يفعل ذلك أيضا : ففى 
٠‏ هملت » مشلا تعبث المقادير بروح هذا الفنى اللليفة المرهفة 
الحساسة ؛ وفى ‏ الملك لير؛ تسسخر الاييام من الملك؛ الطيب الذي 


اطمأن إلى بر بناته وشكرهن حتى لتطير صدمة العقوق عقله ؛ وى 
وتاجر البندقية تفهفه الأقدار زراية عل الطامع المتحرز الذى ظن أنه 
أحكم سد الثغرات , وأحسن التدبير وأتضن الميطة والححيلة . وليس إلى 
الأدب العرى من منظوم ومنثور أبرز من التعبير عن سطرة الأقدار 
وتساريف الأيام وغدر الزمان وما إلى ذلك من الأيام والحدثان والدهر 
والقسم 38 وهى جميعا شىء واحد ؛ ولا أيسر عل الالسنة . ولا أكثر 
دورالاً فى النفوس . ومن معنى قول القائل فى المناسبات الداعية إليه 
د وثقدرون نتضحك الأقدار؛ . 

وبعد فهل مما يستغرب أن يتشابه شعبان أو شعوب ( جملة لا ثقرأ ) 
فى كل مكان ٠‏ والمعدن واحد . رطيئة اللق أصل مشترك ؛ وإئما 
يجىء الثفاوت من اختلاف الزمان والمكان والأحوال ‏ * 


8 الحديث الثنى : 
الأدبان العري والإنجليزى . 


ف هذا الحديث سنتناول أمرين : الأول فرق أساسى فى طبيعة 
اللفتين يمتلف من جرائه نصور الشعبين للحياة ونظرهما إليها . كما 
يبدو ذلك فى أديهها ؛ والثاني فرق بون اللغتين أدت إليه ظروف الحياة 
العارضة , ولكذه ليس بأصيل . 

من المسلم والمفروغ منه أنه لا سبيل إلى التفكبر بغير الالفاظ . وأن 
الإنسان يعجر عن نصور معنى أو إحساس بغير هذه الألفاظ . وأن ما 
لا يستطيع أن ينحث أو يشتق له لفظأ أو ألفاظاً يعيبه أن يتصوره أو 
بصوره لغيره ٠‏ بل يكون غير واضح فى الدعن أو امس . مثال ذلك 
طعرم المأكولاث ؛ فإن بيها لفرفا نحسه بلسائك وثعرفه بالمذاق » 
ولكنك عاجز عن تصوبره , أى إيضاحه لنفسك أو لغيسرك ١‏ إذ 
لا توجد إلى الآن ألفاظ مميزة لمله الطموم . ذلك أن الإنسان إما 
استطاع التوصم فى التعبير , أى فى التفكير والإحساس ٠‏ بنقل الالفاظ 
النى اهتدى إليها للدلالة على المنظور والمحسوس مما ألف فى سمياته إل 
غير المحسوس والمنظور , فإذا لم بهد لفظأ المحسوس أو منظور يسعفه ٠‏ 
فيستعيرمنه المعنوى , عجز عن تصور هذا المعنى أو التعبير عنه . 

وقد أحصى بعضهم ما فى معجم أكسفررد من ألفاظ فألفاه )16٠(‏ 
ألفا . ولكبها كلها متفرعة عل أفل من ثمالمائة جذر ليس إلا . وكل 
خالمة فى الذهن أو النفس استطاع الإنسان أن يعبر عنها ترجع فى مراد 
أمرها إلى )١71(‏ صورة أساسية . فكل لفظ نستعمله مسثمد من هذه 
المذور النى يتفاوت عددها بتفارت اللغاث ٠‏ وكل خالحة تعبر عنها 
مولدة أو مشتقة من هذه الصور الأساسية , 

وأشق ما بعانيه الإنسان من إزم التعبير ما كان مداره الإحساس 
الشخصى ؛ لان الالفاظ المؤدية له تعوزنا . وهذا نلجا إلى المجاز 
والاستعارة مما يحيط با , ثما مناطه السمم والشم والذوق رالبصر . 
فتسعننا مثلا فى رصف الالم ألفاظ التمزين والحز رالنسسع والكى 
وما إليها . ولكن بعض ما نحس لا سبيل إلى وصفه أو تصويره كما 


© حاولا قراءة ما حدقة المازلى لإخساسه بعدم مناسبئه للكلام الساب له . لكينز. 
المقروء من هذا الكلام يرضح أهميثه تمليقا على حديثه السابق كله . ذرأينا إثباته . 


رثائق 


أسلفت , فما تستطيع أن تصف من لم يدق فاكهة طعمها عب لسائك ٠‏ 
أولمن لم ير لونا صورته فى عينك . 

بعد هذا التمهيد اللازم لما سيل فى هذا الحديث وما يليه أفرل : إن 
لكل لغة نخصائصها ؛ ففى اللغة الإنجليزية س مثلا ‏ يتميز ضمير 
الغائب للمذكر والمؤنث فى حالة الإفراد . ولكن التمييز بون الحنسين 
يزوك فى حالة الجمع وفى ححالة المخطاب , ولا بتأثر الفعل بالذكورة أو 
الانوثة فى أى حال . وليس الامر كذلك فى اللغة العربية . فإن الرجل 
والمرأة متميزان بالضمائر وأسماء الإشارة وصيغة الفعل المتعلق بها فى 
الإفراد والجمع على السواء . ولا داعي للتمثيل لانه ما يعرفه كل 
متعلم , 

فالجنس فى الإنجليزية فى حالة الإفراد ؛ ولكنه يختفى فى حالة 
المع ٠‏ ونقول بعبارة أخرى إن الفرد متميز بجنسه . كما هر الواقع 
بطبيعة الال ؛ ولكن الفرد يتسرب فى الجماعة ويغيب فى جملتها 
ويزول جنسه المفاص . أما فى العربية فالجنسان متميزان فى الحالين ٠‏ 
والذكور والإناث ذكور وإاث داليأ : لا متزجان ولا ينطوى احدهما ى 
الأخر , ولا تتغلب فكرة الجماعة الموحدة عل فكرة الحنسين 
المتميزين . وبعبارة أخرى أيضاً نقول : إن خاطر الجنس لا يتمثل 
للإنجليزى إلا فى حالة الإفراد النى يتمثل فيها بمظهرة الذان الواقعى ٠‏ 
ولكنه يغضى عن فكرة الجنس أو يطرحها وراء الوعى ٠‏ أو تعيئه لغته 
على طرح هذا الخاطر , إذا كان الامر أمر جماعة . والعرب على خخلاف 
ذلك ؛ آى أن فكرة اللمنس مائلة أبدأً فى أذهاهم . وهم مضطرون أن 
يراعوا مفتضيائها اللغوية فى كل حال . 

ولا كنا لا نستطيع ب كما أسلفت ‏ أن نتصور معنى أو إحساسا أو 
خالحة عل العموم إلا بمعرفة اللفظ . فإن هذا التمييز المطرد فى اللغة 
العربية للجنسين لا يمكن أن يخلو من أثر إيجائى . كما أن امتناع التمييز 
فى معظم الحالاث فى الإنجليسزية خليق أن يضعف هذا الاثر 
الإبجائئى . ولا يعفل أن بتشابه رجلان لا يزال أحدهما واجدا عل 
لسائه وفى شباطره أن هذه امرأة والثان ثعفيه لغته من الالتفات إلى 
أنوثتها إذا نظمت مم غيرها فى سلك واحد . وهنا موضع التحرز من 
وهم ١‏ فأنا لا أفول إن العري معن بدأ بأنوثة المرأة . وأن الإنجليري 
غبرممنى بها إلا فى الندرة القليلة والفلئة المفردة . فإن هذا يكون سخفا 
تأباه طبيعة الخلق وسئن الرجود , وإنما اقول إن التمييز المطرد ل 
العربية بين الجنسين من شأنه أن بجعل فكرة الجنس لح على المفاطر 
حنى من غير أن يشعر المرء بهذا الإماح أو يفطن إليه . وهذا فى رأبى 
هو تعليل ما يبدوفى أدبنا العرى من تجارز اللمحات الدالة إلى ما يشبه 
الادب المكشوف فى الغزل رالهجاء , أى أن مرجع ذلك إلى ما تغرى به 
طبيعة اللغة وتدفع إلببه من الالتفات إلى مظاهر الجنسين اللذين 
لا ممترجان أبدا . 

على أن بما يلاحظ مع ذلك أن الإسراف فى الالتفاث إلى الجنسياث 
فى الغزل وما إليه إنما كان بعد انساع الفتوح والإغراق فى الثرف 
والنعمة ‏ فكأنه كان أثرأ من آثار الانتقال من الشظف وا خشونة إلى 
النعيم واللين . 

وقد كان بودى أن أتوسع فى البيان . ولكنه لا معدى عن الإجمازق 
مثل هذه الأحاديث القصار . ومن اجل هذا أنتقل إل الأمر الشان 
الذى قلت إنه فرق أفضت إليه ظروف الحياة ؛ ولكنه ليس أصيلا » 

لحف 


وثائق 


وأعنى به ما أشار إليه بعض المستشرفين الفرنسيين من أن العبارات 
الأدبية فى اللغة العربية معظمها قوالب أى كليشيهات . أى عبارات 
شاع استعماها وكثر ئداوها . قل الفروج عنبا . وليس هذا الرأى 
بصحيح عل إطلافه ١‏ فقد كانت هذه القوالب ابتكارات ابتدعها 
الكتاب والشعراء الأبيناء واستحلاها الناس واستجاذوها . فندارت 
عل السنتهم , وجرت بها أقلامهم 5 وهذا هو الذى يفع فى كل لغة 0 
مع تفاوت لا مهرب منه . وكل تأليف فى أبة لغة هو عبارة عن عملية 
جمع وطرح ؛ والعبارات التى تنصبح فى النباية قوالب هى فى أصلها 
عبارة عن توافين ونباديل يلجأ إليها . 

القوالب كانت فى أمرها اختراعات ٠‏ أى مظهرا لانساع نطاق 
الإدراك وللنطور الحاصل فى الإدراك واللغة معاّ . فانهها مقترئان بدأ 
لا بفصلان . ولكن هذه القوالب التى نكون فى أول العهد بها وفى 
شباب اللغة والامة مزية وابة ارتفاء تنقلب فى عهد الشيضوخة 
والانحطاط آفة للذهن وآفة للغة . فأما الذهن فهى فته لأا تمده 
ونجريه فى مار لا يعدوها . لاله يتقيد بباء وما كان الذهن عاجزاً عن 
التفكير بغير الالفاظ فتفكيره إذن محدود بما بلتزمه ولا يعدوه . وأما 
اللغة فهى آفة لها لان نشو القالب فى التعبير وغلبتها على اللسان يفقدها 
المرونة ٠‏ ويفضى إلى جمودها وركودها . فتصبح عاجزة عن الوفاء 
بحاجاث التعبير ومطالبه . 

وهذا ما أصاب اللغة العربية وآداببا بعد انحطاط الدولة وفساد 
الأمر فيها . وقسد نجث اللغة الانجليزية من ذلك فلم تستيد بها 
الفوالب . واكتسبث مرونة تكاد نكون معدومة النظير . ها فضلها فى 
أن أدبها لا يزال زاخر العباب , 

عل ان اللغة العربية قد استردث حرية التعبير فى هذا العصر ء. 
وتخلصت من أفة القوالب, وهى آفة عارضة كما قلنا . والعار يزول إذا 
ساعفت الأحوال . وقد ساعفت ولله الحمد . 


#ا الحديث الثالث : 
تصور الجحمال . 


الإحساس بالجمال فطرة فى الإنسان , لأنه هر الوسيلة إلى الحب ٠‏ 
هو الذى يؤدى إلى ما يحفظ النوع . فلا فضل فى هذا الإنسان على 
إنسان ؛ ولا لشعب عل شعب ٠‏ وإنما يقع التفاوت فى نوع الإإحساس 
ومبلغ الإدراك لممان الجمال والفظنة إلى مظاهره فى الإنسسان 
والطبيعة . وعندى أن أجود مافى الأدب العربى من الشعر فى الجمال 
والحب رما هر من هذا بسبيل ٠‏ يضارع مافى الادب الانجليزى فى 
هذا الباب ولا يقع دونه . لافى الفكرة ولافى الأداء . 

وأنا أعنى بالاجود شعر الطبع لا شعر الصنعة . ولا شعر العبث 
واللهز والمجورن 1 ولا شعر المقلدين . وهذا ما بنبغى مراعانه والتدقيق 
فيه عند دراسة الادب العري . لكثرة اختلاط النوعين وتقاريها 
وصعوبة الثمييز بينهها أحيانا على غير الناقد الحاذق . ولان فى الأدب 
العرى كله حتى المطبوع منه ‏ مقدارً من التقليد فى أسلوب التناول 
جرى عليه السلف للخلف . والمطبوعون من الشصراء يرسلون 
أنفسهم عل السجية . جادين مخلصين . يسنوى فى ذلك المكثر 
والمقل . ولا يمتلفون عن أندادهم الإنجلير . 

فق 


والعرى بطبيعته مشبوب العاطفة . ولغته فوق ذلك توحى إليه 
الالتنفات إلى الجنس كما قدمت فى الحديث الشانى . ولكن النظرة 
الجنسية لا يمكن أن يخلو منها الإحساس بجمال المرأة . وأستطيع أن 
أقرل إنه فى شعر الطبع فى الآدب العرى يقترن الإحسناس بالجمال فى 
الإنسان بالإحساس بالجمال فى الطبيعة كما فى الآدب الانجليزى . كما 
ترى فى فول القائل ؛ 
رلا تزلنا منثيلا طله الشدى 
انيضاً ربسناناً مسن الشور الها 
أجِد لنا ضيب المكان رحسسية 
منى فتسملينا نكنلث الأسائنيا 


فكأنا نقرأ أغنية ٠‏ لبيرنز » يدعو فيها الجدول المنساب بين الشاطئين 
المعشوشبين إلى الترفق حتى لا يوفظ -عبيبته النائمة . 

ولا نزال ترى فى الشعر العربي عيد الحبٌ مفرونا أبداً بعيد الطبيعة 
فى الربيع ٠‏ وجاوبة من الشاعر للطبيعة وهرائفها . كما ثرى فى قول 
ابن الرومى : 


أصبحث السدنيسا تنروق من لنظر 
منظر فسيسه جلاء بلسصسر 
قالار ص فى روض كأفواف الميبر 


للذكر 
أو قرله : 
وريباض 0 محايل الأرض > فبيها 
يلام الفناة ل الأبسراد 


كا لا تزال نشرى ثورة النفس وفجيعتها مقرونة بمظاهر الجلال 
والررعة في الطبيعة , . والتمثبل هذا يطول . والوفث محدرد . 
ولا داعى له ٠‏ وليس أغنى من هلين الادبين بالشعر الوجدان . 


أما شعر الصنعة والعبث واللهر والمجون فشىء آخر ممتلف جداً . 
وهو كثير فى الادب العري وقليل النظير فى الادب الإنجليزى . وقد 
أسرف فيه الذين ولعوا به . وخحرجوا به إلى المجون الفبيح والعبث 
الذى لا خير فيه , واتحذوا منه مظهر براعة واقتدار , وشر مهم 
المفلدون الذين ظنوا أنهم يميئون بما له وزن وقيمة . فا صنموا شيئا 
سوى أن جاءوا بالغثائة والسخف , 


وفد يتوهم الذى يرى كثرة أدب الصنعة والعبث فى الشعر العرى 
أن الجمال عند العرب ليس إلا شكلا أود صورة ؛ ؛ أومادة لا فير , 
نقضى ببا اللبانة . ولكن الواقع أن هذا ليس كذلك . ومن السهل 
جدا بعد أن تميز بين شعر الطبع وشعر الصنعة أن تنيين أن الجمال عند 
العرب ‏ كما هو عند الإنجليز ‏ معان وه تعبير» . وأنه يأى أن يكون 
له حدود ينحصر فيها , ريفتصر عليها . ويسهل تعديدها , وأنه ايضاً 
٠‏ صفة ؛ يتعذر التفريق الدقيق بيبا وبين ما هو إليها من الصفات . 
وأوضح مثال نسوقه من الشعر ا معبر عن ذلك قول ابن الرومى من 
قصيدئه فى وحيد « المغنية ٠‏ : 


لبت فصرى إذا آدام إلسبها 
كيرة الطرف ميدىء ومتميدٌ 
أمى ‏ شلىءه لاتسسام العسين ‏ قله 
أم لها كل سامة ‏ لتجديد؟ 
بل هى العيش لابزال متى 
استعرض ملى غرائبا وربفيد 
اللهسر , عناد لما يحبا معليد 


وبهذا البيث الاخبر يفطن إلى ما فرره « سبنسر ؛ من العلاقة بين 
الإحساس الفنى بالجمال وبين اللهو الذى هو نتيجة الفسائض من 
النشاط العمضوى , 
ويلاحظ أن العرب أكثروا من ذكر الشيب فى شعرهم , والتلهف 
عل الشباب والتحسر على ذهابه . وما من شاعر إلا وقد بكى شبابه ٠‏ 
صادقاً تحلصاً أو متكلفاً . وحزن لما وخمطت به لمثه من بياض . ونظير 
هذا فى الشعر الإنجليزى عزيز , وقبل أن نقول شيئا فى تعليل الأمر 
نلاحظ أن العرب لم يفتهم أن يفطنوا إلى دورة الحياة فى الطبيعة 
ومقابلئها بدوربما فى الإنسان . ومثال ذلك فول « نصسر بن سعد 
الأنصارى » : 
لو شاء رن ردُ الشباب على 
المسرء كما ره مس1 
وزاد بعد لتقمان ‏ مبجته 
عن طول عمر زيانة اللقمسر 


المشصر 


والقول فى الشباب والمشيب كان فى أول الامر طبيعباً ؛ وكان 
الشعراء فيه جادين مخلصين وصادرين عن فطرة سليمة ؛ ثم صار 
الأمر تقليداً خخرج إلى العبث عل أبدى المتاخرين , 


وذلك أن العرب فى بداوثيم كانوا يميرن عحياة كفاح 0 كفاح ىل 
سبيل الوجود . وفى سبيل الرزق ؛ وفى سبيل البقاء » أ المرأة التي 
هى أداة حفظ النوع . فكانث الحاجة إلى القوة ووفاء المنة وشدة 
المراس والباس أعظم ما يشعرون به من حاجة ٠‏ وزمن الشباب هو 
زمن هله الفوة النى لا غنى عنها لعرى فى صحرائه القاحلة ؛ والمشيب 
هرلدير الشيخوخة التى تفثر فيها القوة وتنسرق ال منة والمؤذن بالعجر 
والهمود » ثم الفئاه . ويحسن أن نذكر أن المخل وفلة الخير ينميان 
الروح الفردية ؛ لأن كل اسرىم يكون معنيا بنفسه . وحسبه من 
السعى أن يكفيها -عاجتها . وإذا كان ذكر المشيب والشباب فى شعر 
العرب قد افترن بذكر المرأة فهذا أبضاً طبيعى ؛ فإن المرأة فى مثل هذه 
الحياة الخشنة العنيفة تؤثر الرجل القرى . ونحب أن تشعر باقتداره 
وسطوته . وما زالت المرأة كذلك وإن كانث الحضارة قد رقعث من 
الرجل ٠‏ وقلمت أظافره . وقوث مظهر الإرادة فى المرأة ٠‏ واكسبتها 
استقلالاً وحربة . غير أنها ما انفكت فى أعمن أعماق سريرتها تعجبها 
وتروعها الفوة . وإن كرهت الخشونة ونفرث من العنجهية . 


فمعقول من العرى أن يبكى شبابه وبتحسر عليه ٠‏ ويقول كما قال 
١‏ مطيع بن إياس » فى الشباب المولى ؛ 


كان إذا نمث قال قم فإذا 
نمت سيان الأمظم الرئبي 

ركان ألسى إذا ‏ فزعفث ‏ له 
ركان حصى الى شدة الكسرب 


أركها قال د طريح بن إسماعيل » : 


ذهب الشباب وصرت كالخلق الذى إلا تعاجله المنية بمدٍ 

ومن متصائص العرب - والإنجليز فى هذا مثلهم ‏ أجم يؤثرون 
أن يواجهوا الحقائق وبصارحوا أنفسهم بها . ويثفرون من مغالطة 
النفس فيها , 


لا الحديث الرابع : 
شعر الفروسية والملاحم . 
الادب الانجليزى من أغنى الآداب بشعر الملاحم عل اختلاف 
أنوامها ٠‏ وأمنى بها القصص الذى يدور على الفروسية والسطولة 
والحماسة وما يجرى هذا المجرى . وقد نشأ فى إنجلترا نشأة طبيعية » 
ول يكن مديناً بنشأئه للإغريق أو اللاتين ١‏ فقد وجد فى القرن الثامن 
عشر تخطوط قديم لملحمة اسمها : بيوالف ؛ يذهب بعض الثقاد إل 
أنها من آثار القرن الرابع الميلادى . والشاعر مجهرل . والقصة قصيرة 
لا تتتجاوز ثلاثة آلاف بيث . ومدارها عل مكافحة البطل لقواث الشر 
والظلام وأعداء الجنس الإنسانى . ومن الجل أنها كتبث فى عصر لم 
يكن الإنسان فيه قد أخمضع الطبيعة لسلطائه . رعيوب التاليف فيها 
كثيرة ») ولكنبا مع ذلك من أروع شعر الملاحم ٠‏ وتما يستحل الملاحظة 
لعلافته بما أشرنا إليه فى الحديث الأول من ثمائل نظرة العرب والإنجليز 
إلى الحياة . إن الشاعر لا يفتا يذكر الفدر كذكر العرب له . 
ثم بجىء بعد ذلك رئل طول من شعراء الملاحيم على اخثلاف بيهم 
فى المورضرعات وأساليب الساول ٠‏ تذكر مهم وشوسيراء 
ردلا يامرنء, ود باربار» , وه سبئسسر» . ودملتونا؛ 
ود سكرث اء وو سسوذى » . وه بيسرون» ؛ وه يسرك اي 
ود مرريس ٠)‏ و« ارنولد » . وقد تطور هذا الفن على أيديهم نطورا 
عظيها ؛ وخرج عن أصله ؛ وامتزج شعر الفروسية بالحب . ونظمت 
الأساطير الدينية ملاحم ؛ وعمد بعضهم إلى الموضرعات الفكاهية 
فصبها فى هذا القالب . ونشأ الشعر القفصصى , ولا سيا فى القرن 
الماضى ٠‏ وتعددث ألواله جدا . 
وقد حرمت العربية هذا الفن فى الشعر . أو لعل الاصح أن نقول 
إنه لم يتجاوز فيها المراحل الأولى أو مراحل التمهيد. ؛ فإن شعر 
الحماسة والبطولة والفخير كثير فى الادب السري , ويابه راسع ٠‏ 
ولا يكاد يلو شعر شاعر من أبيات أو قصائد فى الفخر وما يجرى 
مجراه » كرصف الوفائع ٠‏ أو الإشادة ببطولة فرده أو قبيلة أو أمبر أو 
قائد . وما هر من ذلك بسبيل . ولكن الامر لم يتعد هذا القدر . 
فاقتصر على القصائد والأبيات ؛ وم يجاول العرب ‏ عل ما نعلم ‏ أن 
ينظموا الملاحم عل غرار إلياذة ه هومر ؛ مثلا وما شامبها ل الآداب 
الاخغرى . لا عل سبيل التقليد والمحاكاة . ولا ببحكم التطور الطبيعى 
للشعر عل نحو ما حدث فى إلجلئرا . نعم نظمت فى عصور متاخرة 
رقف 


وثائق 


« أراجيز» لوال تبلغ الالف وزيادة فى التاريخ وغيره » ولكن هذه 
لا نستحق أن نسمى شعرا . وما كان من الممكن ‏ عل ما يظهر بعد 
أن خرج العرب من البداوة ٠‏ وترقوافى سلم الحضارة ٠‏ وصارت لهم 
دولة عريضة وملك واسع ومدلية غنية وعلوم وفلسفات وفئون ‏ أن 
يظهر شعر الفروسية فى ملاحم ظهوراً طبيعياً . أى من ضير طرين 
المحاكاة والتقليد ١‏ لأن مادة شعر الملاحم لا تستمد إلا من حياة الامة 
فى المراحل الأولية , 

وشعر الملاحم بدرر عل فعال الأبطال وما كللوا به هامائهم من نصر 
والصبغة فيه قومية لا فردية ٠‏ والبطل يمثل قوما أو شعباً أو قضية ؛ 
فنصره نصر لقومه , أو فضبتهم . وهذا هو الفرق بن شعر الفروسية 
وشعر المأسى ١فلبس‏ يصلم لشعر الفروسية مرزوه لاتمزال تمل به 
اهزائم والنكبات ؛ أما المأسى فلا ضير فيها من سرء المال . والعاطفة 
ألتى تصيرها إنسانية بحت . تتحرك فى نفس أى إنسان من أى قوم أو 
عصر ؛ أما المصيبة التى تدرك البطل لى شعر الفرد فإنها تكون فى منزلة 
الكارثة القومية . 

وقد ظهر الأبطال فى الجاهلية . ولكنهم كانوا أبطالاً حلين حدردى 
القيمة ٠‏ أو قل إنهم أبطال بمعنى فرسان بواسل مغاوير ٠‏ يظهر بينهم 
بطل يستحق أن يكون قوميا بالمعنى الصحيح. فلما ظهر النبى ( 85 ) 
وم شمل العرب . ووجههم وجهته . كانت دعوته دينية . وقد دفع 
بالأمة فى طريق الدولة والسلطان الممدود فشغلت الفتوح ٠‏ وإقامة 
القواعد , وتنظيم الدولة . وتدبير الأمر . والواقع عل كل حال أن 
الشعر عراه فتور فى فترة فصيرة نلت انتشار الدين . 

ويظهر أن التزام العرب لقافية واحدة فى القصيدة الواحدة ‏ فيها عدا 
السرجز ‏ جل من العسير أن يشوسموا فى شعر القصص أو شعسر 
الفررسية . وأن يبلغوا فيه المدى الذى بلغه الإنجليز وغيرهم فى هذين 
البابين , 

وقد أخذ العرب عن الإغريق فلسفة وعلرماً . ونقلوا إلى العربية 
بعض ما بقى من آثارهم عل رجهه أر مصرفا ٠‏ ولكنهم لم يتتلمذوا 
عليهم فى الادب . وأقرب تعليل إلى الصواب يها أرى أن الإسلام 
دين توحيد ؛ وباب المغفرة فيه واسع , إلا الشرك . فإن أبواب المغفرة 
كلها ترصد من دونه ومعروف أن الأدب الإغريقى حافل بالارباب 
وأشباهم وحياتهم وأعمالهم . فلم يكن فى وسع العرب أن ينقلوا 
شيئا من هذا الادب الذى نتعدد فيه الأرباب . ولسنا تعلم عل وجه 
التحقين أن العرب عرفوا هذا وأدركوه . فانصرفوا عنه . ولكن معرفة 
هذا لم تكن عسيرة بلا اطلاع عل الادب الإغريقى نفسه ؛ فإن فلسفة 
لإغرين لا تحلر من ذكر الآرباب . وقد بفى شعرهم لا يترجم إلى 
العسربية - ولا حتى نظريات ٠‏ أرسسططاليس »؛ الأدبية ‏ حتى نفلت 
٠‏ الإلياذة ؛ من قريب وبعض رويات د ايسكلاس ؛ على أن الأدب 
لمعاصر لم يتأئر بهذا ولا باطلاع رجاله عل آداب الإغريق فى اللغاث 
لأوربية كما نائر بالأداب الاوربية نفسها . ويقول ه دريدن ؛ الشاعر 
الإنجليريى : إن شعر الملاحم سبق الشعر التمثيل ‏ الدراما ‏ وسن له 
قانونه . فأما السبق فمحيع ؛ وهو الذى كان فى كل أدب ظهر فيه 
لننان . والنشوء الطببعى نفسه يقتضى أن تسبق القصة المسرودة 
الفصة المسروقة عمل طريق الحوار والتمثيل . ولكن بين الفنين ‏ بعد 
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ذلك فرقاً كبيرأ ونفاوتاً عظيمأً فى التأليف والعرضص والمطالب . ومن 
الفروق الواضحة أن الشاعر فى الملحمة بسوق قصنه مل مهل وفى 
نؤدة ٠‏ ويبلغ حيث يشاء من نفس القارىء بجملة ما بورد . أما فى 
الدراما فالحركة ينبغى أن نكون سريعة , والأثر يحصل بالحشد 
والتركيز وإحكام النسج . والقدرة على أسر العين والاذن . 

ول يكتب للأدب العرى أن يظهر فيه" هذا الفن أيضاً إلا أخيراً 
جدا ٠.‏ ولا كانث أمام العرب تماذج يفيسون عليها ويجتلون مثالها 5 

ويخيل إلينا أن العرب ضيقوا على أنفنسهم حون حصروا الشعر فى 
أبواب معيئة التزموها وم يخرجوا عن نطاقها إلافى النادر . ولعل العلماء 
الذين كان الشعراء فى حداثتهم يأغذون علهم اللفة والأدب هم 
المسثولون عن هذا التضبيق ؛ فقد بالغوا فى التشدد . وجعلوا من 
القدماء قبلة ومثلاً أعل , وشجعرا تفليدهم دون الخررج عليهم , 
وبلغ من نضييفهم أن رفض كثيرون مهم الاستشهاد فى اللغة بغير 
القدماء . فصار هناك فيدان ؛ التفليد لقدماء فيها قالوا من المعان وفى 
أسلوب التناول . وقيد البحور المحدودة , 

عل أن الملاحم ظهرت فى الأدب الشعبى وإن كانت لم نظهر فى 
الشعر الغرى مثل قصة ٠‏ سيف بن ذى يزن » وما يشبهها , ولكن هذا 
من الادب الشعبى . كما فلنا ٠.‏ وعصره متأخر . وعبارئه ركيكة وفئه 
ضير متقن ؛ والنثر والشعر يتعاقبان فيه , رلكن النثر غلب ٠‏ 
والحوادث خرافية عل أن الملاحم لاتتطلب التفيد لا بالتاريخ 
ولا بالممكن أو المحتمل . 


# الحديث الخامس : 
شعر الحكم والأمثال والوعظ . 


الحياة مدرسة وإن كان من سوء حظ الإنسان فيها أله لا انتهاء لها . 
وكلنا فيها طالب متعجل وأسثاذ مغرور أو هدوع , وفى هذه المدرسة 
يأخذ الكبار بأيدى الصغار . ويتولى العام أو من يمسب نفسه عالا 
إرشاد الجاهل , ومن عادة الإنسان أنه بقيس عل نفسه . وينظر إلى 
العالم المائج بالخلق كأنه صور مكررة منه ومن غروره . وديدئه عل كل 
حال أنه بعد ما يستخلصه من تجاربه الخخاصة صالحا أن يكون حكم] 
عاما , 

ولا تستغنى جماعة إنسانية عن مقدار من التنظيم ٠‏ ولا معدى عند 
التنظيم هن رسم نبج وإقامة حدرد ومعالم ووضع قراعد . وسبيل 
المدنية أنها تبذب الغرائز الساذجة ؛ وتصفل الفطر الماععة . وتنظم 
تدفق العراطف فى منافذ ومسارب ومجارى مأموئة ٠‏ تصلح بها حال 
الجماعة عل العموم . ويستفر أمرها ٠.‏ وإن شفى بها الفرد فى أححيان 
كثيرة ١‏ فيا من سبيل إلى إسعاد الناس جميعا أو إنصافهم أو إرضائهم : 
ومن الامثلة الخليقة أن تقرب هذا المعنى وتجلوه ثياب المنود . فإنا 
لا تفصل لكل جندى عل فده الخاص . وإنما نفصل عل قد منوسط 
يكون هو الاعم والأغلب والاشيع ؛ ولا يحسب فيه حساب من يجاوز 
طوله أو جسامته هذا القياس الوسط أو يفصر عنه . 

وما أظن أننا نخطىء إذا قلنا إن المبل إلى الوعظ والإرشاد طبع فى 
الإنسان مرجعه إلى روح الآبوة والامومة . وأنه ينزع إلى تلخيص 


تهاربه فى حكمة يسوقها , ومثل يضربه , كأنما بريد هذا الغعرب من 
الاختزال أن يجعل الأمر أيسر مطلباً وأقرب منالاً . 

وفى كل أدب شعر ونثر يجرى محرى العظة ٠‏ ويساق مساق 
الحكمة ٠»‏ وتضرب فيه أمثال 95 وما سمعت بأدب قديم أو حديث بخلر 
من ذلك . فلا غرابة إذا كان الأدبان العري والإنجليزى حافلين بهذا 
اللون من ألوان الأدب . ولكن الذين توفروا عل درس هذين الأدبين 
يعرفون أن أدب الوعظ والحكم والأمثال ليس له مثل مقام الفئون 
الأخرى فى الإنجليزية , ولكنه فى العربية فى المكان والمنزلة العليا . 
والعربية أحفل به من الإنجليزية . ومازال الشاصر العرى من أقدم 
العصرر إلى عصرنا الحاضر يؤثر أن يساق المعنى الدى يعن له مساق 
الحكمة أو المثل . ولبس أبعث عل سرور الشاعر العربى من أن يقال 
عنه أنه بان فى شعره بالحكمة والمثل السائر . وما زال ٠‏ للمتنبى » بعد 
آلف عام وزيادة # وسيظل له هل الارجح - مقلدون لا بحصون عفرا 
أو عمد . هذا وإن كان العرب أنفسهم لم يفتهم التمييز بين الحكيم 
والشاهر وقد سئل بعضهم عن : أب ثمام ‏ « والبحتسرى » 
ود المتنبى » : أيهم أشعر فقال أبو ثمام والمتنبى حكيمان , والشاصر 
البحترى . ولكن هذه الفطنة إلى فرق ما بين السروحين لا تنفى 
أن كل شاعر عرى بسره أن يوصف بالحكمة . 


بمطر لى فى تعليل ذلك أن الشرق مهبط الوحى , اعنى أن الأديان 
الكبرى صدرت عنه ونعرجت منه ١‏ فالموسوبة والمسيحية والإسلام 
ظهرت كلها فى بلاد العرب شمالاً وجنوبا , ولا داعى للإيغال شرفا 
إلى الهند والبوذية » والصين والككونفوشيوسية , فإننا هنا معنيرن 
بالعرب وأدبهم دون سائر الامم الشسرفية الأخمرى . واحسب أن 
لا حاجة بي إلى القول إن الاديان تتفن كلها من حيث إنها أغلاق 
وآداب وإن ثفاوتت فى الفقه والتشريع والمعاملات ١‏ أى ما تنظم به 
حياة الجماعة الإنسانية عل سلة الهدى . والأصل فى الاديان أنها عظة 
وهدابة وإرشاد إلى ما فيه اخخير والصلاح . ومن هنا نستطيع أن نقول 
إن ديح الوعظ عريقة فى الشرق . وإنها فى الشعرب الشرفية عامة 
والعربية خخاصة عميقة الجدور . وليس العرب فى الحقيقة يبدع فى 
هلا ؛ فإنها نزعة إنسائية عامة ‏ كما أسلفت الإشارة إلى ذلك . ولكنها 
فى العرب أبرز واوضح وأعمق جذورا منها فى سواهم . ومن شواهد 
ذلك كثرة ظهور الكهان والوعاظ فى الجاهلية . وإن كان لم يب من 
كلامهم سرى قدر يسير لا يدرى أهو صحيح النسبة أر منحول 
مدخول . عل المشهور من طريقة بعض الرواة فى اختراع الكلام 
ونسبته إلى القدماء ليكون أوقع فى النفس ؛ ولتكون الحجة به أفوى 
وأنبض . ومن شواهده الطريفة أيضاً أن العرب لم يكتفوا بالحكمة 
ينطقرن با . والمثل يضربونه , والعظة بلقونها . بل صنعوا كلاما 
كثيراً فى هذا الباب , حشوا به كتبهم . وعزوه إلى فلاسفة الإغريقن 
ليزيدوا قيمة ما ألفوا أو ليزينوه به . 
ومن الشواهد الجدية أيضا كثرة الشعر الصو فى الادب العري 
كثرة جملته باباً فاليا بذاته له شعراؤ» المنقطعون له والمتميزون به . 
حدثنى أدبب عرى من أصدقائى أن إنجليزيا سأله مرة : ألا يوجد 
فى هذا العصر قبائل فى شبه جزيرة العرب نعيش فى عزلة أو شبه عزلة 
عما حوهًا من عالمنا هذا ؟ قال الصدين : فقلث له أعتفد ذلك وإن 
كنت لا أفطع به قال فقال الإنجليزى : إذن يح لنا أن نتوقع عاجلاً أو 


وثائق 


أجلاً ان بظهر فيها نبى ؟ نال الصديق فقلت مستدركاً عليه 
ومستفسراً ؛ أو متنبى . ولكن اذا ؟ قال الإنجليزى ضاحكا ‏ لأنما 
لا ئنفك تتطلع إل الساء . نتطلع إليها إذا جاءها الغيث ٠‏ وإذا 
احتبس ٠‏ وى سراها باللبل لتهتدى بالنجوم 8 وأخلق بمن لا تزال 
عينه مرفوعة إلى السهاء أن يستوحى منها شيئا فى يوم ما , 

وقد كان هذا الإنجليزى يمح . وليس من الضرورى أن يكون 
طول النظر إلى السهاء مدعاة لنزول وحى . وليسث السهاء هى وحدها 
النى تلهم الإنسان شيئاً , فإن الإنسان يستوحى كل شىء فى الارض 
والسماء . وعل كثرة ما أدام عرب الجزيرة النظر إلى السماء لم يظهر 
فبهم سوى لبى واحد هر محمد (]8) وإن كثر حكماؤ هم ركهاهم 
ووعاظهم 1 ولكن هذا الإنجليزى مع ذلك أصاب كبد الميقيقة حبن 
قال كلاما ما كان ليفوله لولا أنه يدرك أن العرب مفطورون عل روح 
الدين , وأفرل روح الدين ولا أقول روح الثدين . وبين العبارئين 
فرق لا يخفى ١‏ فما كان غير أهل الكتاب فى الجاهلية يؤمئون بدين ما ٠‏ 
له شرع . ومع ذلك كانث روح الدين بيئة فيها أثر عنهم من خطاب 
وشعر عل الرغم من السيرة الشخصية . 

ويبدولى أن الأمة كلم! ارئقت فى سلم الحضارة وزاد فهمها للحياة ٠»‏ 
واتسع إدراكها . وعم فيها الميل إلى الوعظ وصب المعانى فى قالب 
الحكمة ٠‏ فإنه ما انتفع المره بمثل تجربته هو ولا اقتدع بغيرها فى 
الاغلب والاعم . وأوعظ من العظمة ما سبق عل غير صفة العظة 0 
أى ما أبنظ نفسك , ولبه عقلك , وحرك خخاطرك . من غير أن يثفل 
عليك وينفرك بمثل لهجة المعلم فى خطاب ثلاميل يستصغفر أحلامهم , 

ويمكننا أن تقول إن الادب العرى الحديث وان كانث الحكمة 
لا نزال فيه منشودة ورفيعة المقام ؛ فد كثر التنوع فيه وانسعث آفاقه 
وتعددث جوائبه وألوانه فلا بنتظر أن بظل للحكمة والعظة وا مكل فى 
صورها الماثورة ‏ ذلك المقام السابق . والارجح أن تستجحد أخرى 
وببذا يعئدل الميزان» وتصبح القيم النسبية لفئون الأدب أشبه بما ينبغى 
أن يكرن . : 


الحديث السادس : 
صورة إبليس فى الأدبين . 


نختم هذه السلسلة من الاحاديث بصورة ‏ إبليس ٠‏ كما تطالعئا من 
الأدبين . ولبس هذا بالمسك الذى يرجى فى العادة أن يكون به 
الختام 2 ولكن هذا ما اقتضاه التبريب والترتيب . وكان بردى أن 
أنناول وجوهاً أخرى من المقارئة والمقابلة ٠‏ مثل الفكاهة والخير والشر 
فى الأدبين . وما أشبه ذلك ؛ ولكن الوقت لم يسمح كهالم يسمح بأكثر 
من أن تكون الاحاديث أشبه بالفهارس النى تومىء إلى الموضوع 
ولا تفصل أوتشرح . وهذ! اضطررنا أن نستغنى عن التمثيل فى معظم 
المواطن , 

تبرز لنا صورة ٠‏ إبليس ؛ فى الادب الإنجليزى من ثلاثة آثار عل 
الخصرص : رواية ‏ دكتور فاوسناس ٠‏ للشاعر ه بن جونسون ٠ ٠‏ 
الذى كان معاصرا « لشكسبير؛ ود الفردوس المفقود » للشاعر 
و ملتون ؛ . ورواية د قابيل » للشاعر ٠‏ بيسرون » . وسنجتزىه سم 
لضين المقام ‏ بما رسمه و ملتون ؛ ؛ وبيروث ؛ ٠‏ 
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وثائق 


فأما ٠‏ ملشون » فيصفه بأنه كان يقف بين أتباعه من الملائكة 
لمنمردين معه , وقد فاقهم طرلاً وجلالاً كانه الصرح الشامخ 
الذرى , رم يكن قد فقد بعد كل سناه الملائكى السابق . ولا كان 
يبدر أفل من ملك منكرب . وفد غمضضت واسئسرث فيه وضاءة المجد 
السالف , كما يفف الضباب من قوة نور الشمس الساطع ١‏ وقد ترك 
الرعد الذى قذفه الله به لما غضب علبه أخاديد عميقة فى وجهه . وبدا 
الأسى والكمد فى محيا المنبضم ٠‏ الذى كان مع ذلك ناطقاً بالشجاعة 
والكبر الذى يطلب الانتقام . 


وهوفيم| يصوره الشاعر متمرد على الله . يأسف عل ما فقد . ولكنه 
يأى النوبة ٠‏ ويصر عل المضى فى الثورة ؛ ويقول بعد أن طرد من 
السماه وأقصى إلى الجحيم : ٠‏ وداعا إذن أيتها المراتع السعيدة ٠‏ التى 
كان فيها السرور سرمدا . ومرحبا بالاهوال ؛ مرحبا بالعالم السفل . 
وأنث أيتها الجحيم العميقة . استقبل الآن سيدك الجديد . سيدك 
الذى يىء إليك يعقل . لا يغيره مكان ولا زمان ؛ لآن العقل هو 
مكان نفس , وفى وسعه أن يمغل من السماء جحييا ومن المحم 
سماء . وماذا بهم أن أكون حيث أكون . مادامت باقيا كا نا ؟ وهل 
بمكن أن أكون إلا دون ذاك الذى جعله الرعد أقوى وأعظم ؟ وهنا عل 
الأفل مسنكون أحرارا . ومن هنا لن يطردنا الفوى الاعل ؛ فسلطاننا 
هنا وطيد ثابث . وعندى أن ما يستحق الطموح أن يكون لى الحكم 
ولوفى الجحيم . وخير أن يكون لنا الآمر فى جهنم من أن نكون أنباعا 
فى السماواث والفراديس » . 

ونا تداول هو وأنباعه فيها سمعوا به من خلق عالم جديد وتخلرق 
جديد يضارعهم أو يفاربهم ‏ كان « إبليس » هو الذى جازف واجترأ 
على الخروج من اللمحيم للبحث عن العالم والمخلوق الجديدين . أى 
الدنيا والإنسان ١‏ وفى مرججوه أن يسترد ما فقد من هذا الطريق . 

أما : بيرون » فيرسم ملامح أخرى؛ فترى ٠‏ قابيل ١‏ واقفاً بناجى 
نفسه , فيلمح « إبليس » مقبلا . فيقول ؛ و من هذا ؟ إنه شبيه 
بالملائكة , ولكن محياه أصرم وأنطق بالاسى ١‏ وإن كان من عنصر 
الروح . , ماذا أخشاه أكثر من خشيتى الأرواح الاخرى . التى أراها 
كل يوم تلوح بسيوفها النارية أمام الابواب , التى كثيراً ما أئلكأ عنبا فى 
الخسى لافوز بنظرة إلى تلك الجنان . التى هى ميرائى بالحق ؟ ولكنه 
يبدو أعظم منهم جميعا . وليس أفل جمالاً رجلالاً . ولكنه فيها خيل إلى 
لبس كما كان ١‏ ولا كما يمكن أن يكون من السنى والسناه . وكان 
الأسى نصف حظه من الخلود . ولكن هل يمزن أو بأسى سسوى 
الإنسان ؟ 

ويتحاور ه قابيل ؛ « وإبلبس ؛ فترى « إبليس » يعزى قابيل بأنه قد 
فاز بالمعرفة حسين أكل أبواه من شجرتها . وقد يكتب له الفسوز 
بالأخرى . أى بالحياة والخلود , إذا أخلص لنفسه فى مقاومته ؛ فها من 
شىء يستطيع أن يطفىء نور العقل . وإذا حافظ العقل غل كيانه 
وبقى مركزا لما يحيط به فإن فى وسعه أن يكون ذا السلطان . وهذا شبيه 
جما ورد عل لسان ٠‏ إبليس ؛ ف رواية ملتون ؛ وقد أوردناء . وفى روابة 
٠‏ بيرون » بزعم د إبليس » أنه لم مدع الإنسان ٠‏ وإذا كان قد خخدعه 


فها خدعه إلا بالحى . اليس صحيحاً أن الإنسان حين أكل من شجرة 
المعرفة فد أفاد المعرفة ؟ وإذا كان قد ترك شجرة الحياة ول يقريها فهل 
هذا ذنب أحد غير الإنسان ؟ 

وتختلف الصورة التى يرسمها ملتون عن الصورة التى تبدو لك من 
قصة بيرون فى أن « إبليس » فى الفردوس المفقود يصارح أنباعه بأن 
فعل امير لن يكون شأجم أبداً . وأن لذتهم ينبغى أن تكون دائيأ فى 
افتراف الشر , لأنه نقيض إرادة ٠‏ الله » . فإذا قضت مشيئة الله أن 
يجخرج من الشر خيراً فإن عليهم أن يحبطوا ذلك . وأن يجدوا فى الخبر 
الوسيلة إلى الشر . أما فى فصة ٠‏ بيرون ؛ فإبليس لا يصارح الإنسان 
بذلك ٠‏ بل يبدو كأنها يستثير الإنسان من ناحية العفل والإقناع , وبعد 
أن يعلم فابيل على شرط واحد . هو أن يعبده قابييل . ويخيره انه 
لا يشبه الله ١‏ وأنه فالم بنفسه . ولكنه عظيم ٠‏ ثم يقوده بعد ذلك 
ربعتنه . 

ولست نهد مثل هذه الصور المفصلة فى الأدب العرى . على أن 
صورته مع ذلك فى أذهان العرب واضحة ؛ وقوامها ما نوحى به 
العقيدة , وهى أنه كان ملكا كربا ثم أخرجه العصيان من رحمة الله 
فباء بغضبه , وانقطع بعد ذلك إلى فتنة الناس وغوايتهم إلى يسوم 
الدين ٠‏ فهر فوة مرهوبة نتفى وبشبر إلبه بشاراى بعض شعره فيقول : 


إبليس أنضصل من ابيكم آم 
تعبيسوا ‏ باسمشسر الاثسرار 
السثار ضير رادم طيئة 
والطين لابسسمو مو الشار 


ويصف ١‏ أبو العلاء المعسرى ١‏ مكانه وحاله فى النار فيقول إنه 
: يضطرب ف الأغلال والسلاسل 0 ومقامع الحديد تاخذه من أبدى 
الزبائية » 8 ولكن العذاب لا يصده عن التهكم والسخرية 0 فتراه ‏ 
فيما يصف المعرى ‏ يسخر من الأدب وأهله , ويقول إن الادب 
صناعة تبب غئة من العيش لا يتسع بها العيال ٠‏ وإنها لمزلة القدم . 
ويفخر بكثرة من أهلك من الناس , ويتطاول فيسخر من اللدئة . عل 
الرغم ئما هو فيه من العذاب ٠‏ فيسال ابن الفارح فيقول « إن الخمر 
حرمت عليكم فى الدنها وأحلت لكم فى الآخرة ٠‏ فهل يفعل أهل اللمنة 
ما يفعل أهل القربات » ؟ عل أن المصرى يسخر حتى من إبليس 
نفسه ا فيجعله يذكر بشارا بالخير من أجل أنه مدحه . ويقول فيه ه إن 
له عندى ليدأ ليسث لغيره من ولد آدم . كان يفضلنى دون الشعراء . 
ولقد قال الحن ٠‏ وم يزل فائله من الممفوتين 5 

فهر هذه الصورة عاص راكب رأسه . يأى الثوبة والإذعان حنى 
بعد أن أدركه عذاب لا منجاة منه ٠‏ ولكنه متجلد عل الالم . عل أله 
ساخر غير بادى الزن . عل خملاف صورئيه فى « ملشون » 
ود بيروك ا , 


وحسبنا هذا القدر . وشفيعنا فى الإيجاز صين الوفت ٠‏ والسلام ١‏ 


ضف 


فى ال مض سن بع | هم 
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الشعر 

أمحننا حضرة الشاعر الالمي الاستاذ ابراهم اثندي 
عبد القادر المازئي أحد كار المعلمين في المدرسة الاعدادية 
برسالة فيالشعر ووسائطه وغابته » ألفبها علىثمار يفالشعر 
والشمر والشعراء ؛ وشر ح أنواع الشعرء وسبب نشوله » 
واصله ؛ ومجاله . والماطئة فيه وضر وريات الشعر» 
وعبو به وسببأثيره فى النفس» وفن ابراز المعاقي» ومكان 
الالفاظ من الشعر » ثم غاية الشمر 

ولفد تصئحنا الرسالة فا كدنا جري على أسطرها 
الأولى : حنى تبينا الى أن هذه الرسالة جدبرة ان تخار 
هاء رننصث » و نلتفث ؛ وان يكون تناولنا اياها مشفوعا 
بالاحترام الذى تناول به كتب الملاه من أهل الغرب » 
الذين يفتادون الافبام » فنسير معهم فى خضوع الطالب 
الصالح 

م بئح الاستاذ شحى كثير م نكتئاب هذا الزمن 
الذين المخذوا ضر با من المقدمات المنقولة » والوسائل » 
الممر وفة اذاأرادوا ان يتقدموا الىالئاس بمجمورع أشمارهم 
حنى لصرنا اذا جر بناعلى شي٠‏ مايكتبون فيهذا الموضوع 
لأحمده مخثلف عما سبق لنا قراءنه فيه الا اختلاف لظ 
والاسلوب ؛لمجزهم عن أن برساوا بصرهم الى أمماق 
المساثل , ومكامن الاسرار من الامور . لبدركوا كنبها 
جبلا بماهم في صدده واستبانة من يقرأون 

ولكن الاستاذ قد امناز في رسالئه هذه عن الشعر 
بانه شاعر مفطو ر. وناقد بصير . وطالب عل . يعرف قية 
المر. اذا قرأ نشرب مايقرأ ‏ لذلك كانت الرسالة خاصة 
بالاستشهادات . والمقنبسات . واستاذ بنفة طرى الابالة . 
اذااالن عرف كيف يلغ . لذلك كان موضوعه على 'رشج 


درو به بينا سبلا “م هو فوق كل ذلك مخلص ٠‏ مظيم 
الشجاعة الادبية الثى نحن أحوج ما نكون الييا في زمن 
كبذا كل باغ فيسه صادح . وكل ناعب شاد ما أدى 
لنفسه ذلك: قال حفظه الله في غاية الشعر 


غايت الشعر 

من يتدبر نار ريخ الشمر لا بسعه الاالنفطن الى عنصر 
مكرن له فى كل دور من أدواره وصنة غالبة عليه فى كل 
طور م نأطواره وهي ما اسميه 9 الفكرة الدينية » فان كل 
شاعر في كل عصر بيه وطفله مما . ومهما نكن أغائيبه 
مصبوغة بألوان عواطنه واحساساته وخيالانه فائهلا بزالها 
هذه الفاية : السمو بقومه الى درجة من الذكر أعل ومستوى 
من النصور ارئى : قال سكوت : أن آلهة الشمر يقيدن 
فها بوحين نار ييخالمستوحشين وشرائعم وديانامهم ولدلك 
لانكادتمد شهبًا مها بلغ من اسنبحاشه وعنجهيته ل بصغ 
الى أغاني شعراله وما 'نضينت من أخبارآباله وأجداده 
وشرائهم وباديم وأخلاقهم وندح المتهم . ولي في 
فى الارض من ينكر فمل الشمر وتأثيره الاخلائي ولكن 
هذا التأثير اذاحللتهصار ماذا7 اليسهو « التّكرة الدينية » 
ولسنا نعنى بالفكرة امد ينبة هذه الاديان التى جا بها محمد 
وعيسىي وموسى وغيرهم وائما نمي أن كل د فكرة » علييا 
مسحة من الصبغة الدينية اثى هي قاعدة كل حقيقة ندفم 
الى تدبو اللامابة ندبراً جديداً أو الى مظاهر جديدة 
في صلائنا الاجماعية فالحر بة والمساواة والاخوة ( وتاك 
شمار القرن المنصرم ) ليست فوانين في شر بمة العصر 
ولكنبا لما كانت غابنها النبوض بغرض اجبمامي فلسنا ثرى 


ما بمنع من أن نسميبا ديئية . وليحذر القارى* من نضييق 
الحنانى على مداول الفاظنا ولا يتمجل في انطبيقها اذ لاريب 
ان الشاعر لا بسوق لك هذه « الفكرة » عارية المبكل 
وقد لا بحسبا أو يدرك . ذلك سيل الفبلسوف ٠‏ ول 
أنا وان كنا تستعمل لفظة « الذكرة » بأوسعمعانييا العامة 
ركنا نمي مهارو حالمصر جلةالا انه لاضىعنا عناصرها 
المتضاده التى نتأاف مها ولا ينبب عنا انه قد لا نحنري 
النصيدة الا بعض هذه المئاصر ولكن ندع شر ح ذلك 
وثبيينه لما فحن موردوه عليك بمد 

لبس أغبر في نار بخ الشعر ولا النت النظر من علاقته 
ادبن ولقد كان عماد الشمر القديم وقوامهالأ ناشيد الدبنية 
والأساطير المقدسة والأآمال الحارة . قال الد كتورأوار بكي 
في كلامه عن شا كسبير د الأصل فى الشمر وف الدين 
واحد - وفي هذا دلالة على انه المي وأنه المام ثان اه » 
وانهبا لكذكك فى جوهرها أبً) وليس جنوح الشعر 
فىعصور المدئية عن وظبئتة المندسة الا في الظاهر لانغاية 
الدين وغاية الشمر كانا ولا ئزالان واحدة . وغاية اللوبن 
فيان ليست العقيدة النظطرية بل انيجة الملية أي السمو 
بالئاس الى منزلة لانبلغهم أياها غرائزهم الساذجة وعواطفهم 
الطليفة . وتلك لعمري غاية الشمر أيضً) ولكن من طر بق 
الجال . فالفرى بينهما ليس فى الفاية ولكن في الوسيلة لان 
الشعر بملبر الروح من طر بق العراطف والاحساسات 
لابالصوم والصلاة وغبرها من م امم المادة. وقد ستمين 
الدبين بالعواطف ولكنه أبدا يستمين بالمقل واطيها كاثر 
ما خاطب العواطف ٠‏ 

وغاية الشعر ان يدل في منناول الحس العراطفت 
والمدركات وكل ماله وجود فى المفل 0 وان برفظ المواس 


الامدة والمشامر الرا كدة. وان ملأ القلب و بشعر الننس 
كل مالستطيع الطببعة البشر بة احهالهوكل ماله قدرة على 
تحريكبا وابنماءما . وأن يدرب المرء على الاستمتاع بتدبر 
عظية الجلال والأ بد والحق . وان يمثل ذلك الاحساس 
و محضره إلذهن . وان يكشف لا عن وجره الألم والمرن 
والخطأ والائم . وان يعين القلب على تعرف اطول والفززع 
والسر ور واللذة. وان مق بالوهم على جناح الخيال و بطلنه 
بسحر عواطفه وخواطره . وأن يسد النقص في تجاريب 
مره وأن بشير نه نلك المواطف الى نجسل حوادث المياة 
شد تحر يكا له وتجمله أشد استعداداً لقبول المؤئرات على 
ختلاف انواعبا ودرجامبا . لانه ليس بالانسان حاجة الى 
لتجربب الشخصي لتتحرك فيه هذه المواطف . بل حسبه 
د ظاهر » التجر بب الذي مبيئه له الشعر . وانما ستطييع 
لشعرأن يقوممقام التجر بة الشخصية الواقمة ها مث ل للمره 

لان كل حفيقة وافمة يجب أن مثل فى الأي قبل أن' 
معرنها دهن أوئؤثر فيبا الارادة . ومن أجل ذلك كان 
سواءة على المرء أن نور فيه الحقيقة الواقمة بالذاتأويأني 
اتأثبر من طريق آخر كالصور والرموز التى شل صنات 
هذه الحقيقة٠‏ فان في طاقة الانسان أن يصو ر لنفسه ماليس 
4 وجود حنى بعود وكأن له جسما بحس ويلمس . فسبان 
هند الانسان أن يؤثر فيه الثى١‏ نفسه او مثاله لاله بحرك 
فبه عوامل الفرح والحزن على كلحال وسوا١‏ | كانالثي' 
حاشراً ام بائلاً فى الخيال بصورئه ان الالنسان لا بسعه 
لا أن مس حركات النضب و«البنض والرحمة والقلق 
والئز ع والحب والاجلال والعجب والشرف والشهرة * 
وكأن هذه الرموز الشمرية اللسان المترجم ( كا بقول 
هور بس ) عن المقائق ٠‏ 


5 
ونال 


اليف 


ال هجل : « حنى الدموع على الاحزان أعوان ٠‏ 
وحنى رموزها فبها للشحي سلوان . لان الانسان اذا 
كظه الحزن تلس مظهراً لذلك الام الباطن . ولكن 
المبارة عن هذه الاحساسات بالا لناظ والصور والاالحان 
ارقع فى القلب والطف ف النثن واررح للسدرء ولقد 
فطن الفدما' الى نفع ذلك فكانوا يقبسون الآثم فيتأمل 
لحرن مظيره و برىالحز بنغيره بنطق بلسان كذه ٠‏ و بجمله 
كثرة ما بسمم وترديد ذ كر ما يفجع على االفكير فيه. 
فبروح عله ذلك و مسح اعشار قله بيد السلوان ولذيلك 
كانت غزارة الدمع ووثرة النطن وسيلة لاطراح اعباء 
المموم من عان نالشجي والنرفيه عن الفلب المثقل بالاوجاع 6 

ولا يجبلن احد فيحس ب ان الدبن والفلسفة والشعر 
شيء واحد ٠‏ فامها على اتصال مايينها واحكام را بطنهماء 
لكل بنها مظاهر خاصة ٠‏ ولكنها جمبماً على الحئلاف 
مظاهرها ومناهجها مثل ١‏ رجوه الفكرة » فى كل عصر . 

قالربثره لر كان للدين دقة الم | عاد ديا ولصار 
فلسنة. الاصل فيالدين الوحى والالهام لاالتدثيق والنفربر 
أما الفلسفة فامها نسثتي عقائدها من موارد العثل الحاذر 
الخ » وقال كر زان « كل عصر من عصور المدلية تغلب 
عليه ( فكرة ) حبوية مبئة غائضة ولكما أبدا نحاول 
أن تتكلئف للناس في مظاهر حيانهم رف قوانينهم وآذاهم 
ودبانمهم. نلك هي وسالطها المترجمةعنها» وقال جوفروى 
في الفرق بين الشعر والنلسفة 9 الشاعر يمرجم في الاغانى 
عن عواطف المصر واحساسه بالخير والجال والح رهو 
يعبر عما ميش بصدر ر اجماعة من الخحراطر القامضة ولكنه 
يستطيع أن بوضحها لانه أحس مهم ولكنه لبس اقدر 
على نفهمبا ٠‏ وما بثفهم هذه الخواطر الفامضة الا الفلاسفة 


حر 


ولو ان الشاعر اسنطاع ان يقف عليبا و يكشف عنها لصار 
فيلسونا لا شاعراً » 

من ثم لشأتالحاجة الى انا كثر منشاعرواحد ليم 
| يضاح الذكرة من جمبع جبائها وعل كل وجوهبا ٠‏ وهذا 
أبضا هو السر في كثرةالمقلدبن الذي ن,تعقبون 5 ثار الشاعر 
لامهم بجدونخواطرهم واحساسامهم مترجة لهم فى كلانه 
فيشابعوله ويجرون وراءه رافيين أصرائمهم يشل لداله 
وشبه أماله و مخارفه 


الفودفيل 

من أأواع الكوميديا النى شاعت في مصر في هذه 
الايام وزع يقال له(الفردفيل) ٠‏ كاناول من استشبطةالممثل 
لمقتدر والمعل الفبل السكبير عز بز أفندي عيد وقام بتمثبل 
عسدة رواياث منه نفل أ كثرها عن الفرئسية بلفة دارجة 
حضرة الادبب أمبن افندي صدتي . من هذه الروايات 
القطمة المسهاء « خل باللك من امبلى » والقطمة الاخسيرة 
باسني مانمشيش عر بانه » 

والنودفيل كلة مر كبة مصحفة من فودي فير أي 
وادي فير . رفير هذه ( محل النصحيف ) قرية من قرى 
ثورمائديا من شالى فرانسا » كان أهلما بنغنون *فها بتغنون» 
بمنطوهات من الشعر قصبرة التفميل » تشتيل على بكم 
وسخربة و زراية بالناس ؛ على حو مايقرله الممروفورت 
البوم في مصر بالادبانية ] وفد اشر غَدا الست سِ 
الشعر فى فرانسا ونحا الشمرا؛ نحرهزماناطو بلأحنى تسرب 
الى امراسح ؛ واختلط بالكومبديةالخالصة . المعروفة عندنا 
بكومبديا القرون الرسعلى . وكانت اذ ذاك تقليدا لمازل 
البونان . فلكى بميروا هذا الصنف الحديد 0 املعم 20 


بالفودفيل اطلقوا عليه اسم < كرميد,! مع فود فيل )نم جرى 
الزمان فاقنصر على فودفيل وحدها 

ومن امنازوا بتأليف هذا النوع المنم بالفطوعات 
المزلية الفنائية من شعراء فرانسأ ؛ دسوجيه . وسكريب ٠‏ 
ولابيش . فيا بطل هذا النوخ » لم يبطل اسمدمعه » بلظل 
بطل على كل أنواع الكوميدية الحفينية المبنية على شي* 
« غليظ » الموضوع 

هذا ما اورده لار وس , ولا تفسبر عندي لسكلمة 
«غلبظ »الا بما جد الشاهد في روابات النودفيل الني 
نقل البنا بمضبا من مشاهد قيادة الوالد ابته» رظهور رجل 
اوسرأة في فراش واحد ؛ هب أحدها بسأل الثاني عما 
جرى وغير ذلك من الفبائح » فان قبل لبس كل الفودفبل 
كذك » بل منه ماهو خلق سليم لبس فيه من نلك المشا هد 
شي ؛ قلنا هذا هو الكوميدية الحفيقيةالصر بحة_ ولا بصح 
ان بطلق علبه اسم فودفيل فان كان بم الفرنسيين قد 
أطلقوا اليرم عله هذا الاسم خأ » ليس بالاول في نار يخ 
اطلاق اللنظ ا رأبت وان كنا مخطنين في هذا التحديد 
اذ جملنا النودفيل مقصورا على ر وابات الخنا » تلنا لماذا 
قداماليناعز بز أفندي عبد صف الخنا منبا دون الصنفاثالى, 

على انه ان كانالفود فبل يشمل النوعين فلسنا عن النوع 
1 : تك ؛ راما نمى بروايات الصنف الاول ؛ من 
الثودفيل . فاذا قلنا بساده »كنا لائمى االاهذا الصئف 
وعله فلا يندع انصاره : سلامة الثانى . ولايظنوا امهم 
اجون .عل 6 لانزال مل رأنا من أن التوديل لأبنس؟ 
منه الا رواية الموضوع « الغليظ 6 كا فسرناة 


بحن لانجهل ضرورة حرءية المرسح ؛ ولكن الحر بة 
كالسهاد . فائدئه التغدية والتفو بة سواء أكان النبات ضارا 


أم نافمافالواجب اذن ان يرعى معه وجه الثائدة مله 
بن علبنا أن نعرف هل الثودفيل نافع أو غير ذف 
احبى بعض أنصار الفودفيل وراء الدعوى بانفرنسا دهى 
أم المدنية لم نهد فيه عي فعي لامانع في ابراذه عل المراسج 
واسث ممن يرون في مثل هذا القول دام . لان لنا دابا 
غبر آداب فرنسا وعرفا غبر مرفها . ولئنصح ان حنج بدلك 
اصح أن بكرن انا معرض نظهر فيهالنسا'عار يات كالقائيل 
لبدو عورنهن لناظر بن 5 بشاهد الزائر في القاعة المظلمة 
0 . ويا حدث هنا منذ عامين . 
فم انتقاد المتقد بان الأمس مباح في فرنسا أم المدنية 
0ت عل مص رالحقيرة أن تنقبله صاغرة !كلا”, لا جب 
ان تقبله صاغر بن . فان للمدنبة وجب آخر لايقل شأنًا عن 
المادية التي فاقتنا فيبا فرنسا . ذاك وجه الفضيلة ولسنا 
نحن المصريين أفل رعيا لها ونا بغي نا 
أنا نسمح به فرنسا على ماأظن من وجبة مافيه من 
عث ادال المسرة على النفس »كا بسمحون بالكوميدية 
0 وما بسموله رفيو . أي الممارض المرسحية, لامن 
حبث أنه صنف من أصناف الدرام الثي نستفيد منها الامة 
حرام الأدية .وذ لك فالكتاب اذ رأوا نكالب مديري 
الاجواق على اجنذاب الناس ,واسطه واغرقوا فيه ضحجوا 
ولغبوا . ولسث بمورد كل ماقالوا وائما اكئق بالاشارة الى 
ان سرسبه وفاجيه وها من أكبر النفاد عندهم رياه فسا 
كيرا . وأي دليل عل صدق ذلك أكبر من ان اتلرا 
نمسا انلك اللدولة المر بقة في المدئية . نلك الامة التي لم 
ترف فرنسا حربة الشعب الا منما . لانيح تثبل اضراب 
باسني مأتمشيش هر باله ٠ ٠‏ وغل بالك من أمييل . أجلان 
لبعض تجار المراسح اعتراضات كثيرة على اللورد شمبرلين 


لقرف 


الرفبب عل الرواياث . ولكنها اعتراضات لم يعبأ ها لاله 
بعنقدان في تمثبل مثل هذه الدعارات سوأ الاثرفي النفوس أفله 
هو بنمشهدها على الفس ولا بخن عن علاء البسيكرلوجيا 
ماني ذلك من انقر ب مسافة مابين الخيال والحفيقة 
وانسد حا كيت بحام انجلئرا مغن من أهل دور 
الموسبقى الشبببة بالكورسالعلى و رود شيء هما لابليق ان 
نسممه الأاؤان في غضون مقطوعته ا اي كان يلقبها 
وكان حكمها تفريم الرجل خمس جنات ( راجع تقوم 
الثثبل الا نكلمزي ص 19؟ سلة )1١911‏ 
وفال السير ارثر جولس المؤلف الاتجلمزي المشبورفي 
كتابه اساس البائرو الاهلى 2 ليس أدل على أخلاق الامة 
من أوع مامثل فا . وعليه فككل مانفضي له المذراءحياء 
جدير أن نضرب على بد ممثله . وليس يليق بكرامة الامة 


الاتجليزية ان نسمح مثل مايسمح به غبرها . وليس معنى 
القول انى احرم على الكانب الالمام بالشي٠‏ « الحشن 
وللكن اذا لم يكن منه بد فليكن باللباقة والحكمة والاخناء 
لني عبدها في التوراة . وفي شكبير. وأدب كل اديب 
كير »فاذا كان هذا شأن امجليرا وهيأ قرب بفرلساصلة . 
فُكيف يكون شأن مصر الشرقبة الاسلامبة 
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تقد كان نا أن نطلب الى عز بز أفدي ان بي 
بتمثيل الفودفيل فيل المصري . وححوادث روايائه كثيرة. حنى 
لاضى روح الحر بة اللازمة المرسح, :ولك أساس لديل 
شي٠‏ من الخنا . فهو شر على كل حال ٠‏ ولا عبرة برجاه 
الأ نساث أن لانحضرن تكثبله . فان مانفشي 4 الآنساث 
جدبران بنضي له كل ذىيحباء ونحن لبفي انتنى أساس 
مرسحنا على دعامات صحيحة فاضلة ٠‏ ولو اننا أن يكون 
هذا النود فبلدخل فيه لكان فيه النضاء على مجهودات 
الادباء . فانهم لا يمكن ان لبوا الججهور حوهم بكل 
ما اونوه من قوة الببان ما هلبه السكائب الفود فيسل 
وهو لا ينكلف الاعرض صورة عادية. ولا سها على 
حجبور جخبورنا . 

اجل انه لا سبيل لمن بمثل الكوميدية الجدية. ان 
يحسنهاء افضل من طر ب قالفودفيل ولكزلا بصح ارت 
يكرن ذلك على حساب الامة في أدبها . وفى أماها اما 
تل التمديل لانهعون على ثر بية الامة . انستمد منه ادبا 
وملا ٠‏ فاذا انقلبالحال ٠‏ فاذا هو عابث بالادب. عابث 
باللفة ٠‏ عابث حنى باللفة الدارجة كك هو المشاهدفي مهاجه 
أسلوب الر وابةفلا كان الفودفيل ولا كان التمثيل . 


ليت 


ضيه رم بصردة 
29 ستليا عمرة اجزاء هم 


غرضها استقلال التمثيل المصمري 


الجزه الثانى ‏ مابو سنئة 1495 


ْ الحلة 3 عصر 


المديدة 


ومسي 


قلب المرأة 
روابة عصر بة افرئجية الاشخاص : النها الاستاذ 
لطن افندي جمعدفها يدل عليهااسمها من الموضوع ركني بها 
حادثة شبدها أ لابسها ايام كان يدرس القاثون باور وبا 
أولا ماهنالك م ناعمراضن لاتحت لم الحقبقة المنطنية ٠‏ موضواع 
الروابة ؛ ان المرأة مو يلف سثمت عشرة زوجها الطبيب 
الرخو الضعيف فبجرئه وأخات تحصل لذنها يا شاء لا 
وى . ورأت في فى ابطالى اسسارر زو كان يثلي العلب 
في سو يسرا معنى من مماني الرجولة لني نشئههها فمملت 
على افنناصه بمعونة قواد ها فاقتنصئه . وعاش معها مدة 
طويلة نم جا'ه خبر موت والدنه الني كانت تنفق عليدوهو 
فيسو بسرا وعل أخوائه اللاثي فى يطاليا فاضطر الى العوده. 
فيا افر نظرت المرأة الى غيره قل يسلها مناها من فئسه 
فنظرت الى قوادها تطلب البه ان بميش معبا عيشةالزوجية 
3 كان اورئزو فل بر ان بجارمها في هواها الا ١‏ لىحدما 
م عاد المها لوراز و فاختبأت عله لانها كانث قد نسيته ٠‏ 
وز وجبا في اثناء ذلك إبترد دعلمها بطلب الها العودة الى 
ممبشة الزوجة غاضا طرفة عن فسفها امام ( الذي سبب 
له اليم والتكدر والسكر والهار والشبخوخة كا قبل نا مع 
انه لم يكن الا في الار بعين في الممرا رش فى الثامنةمشرة 
بوم اقترنا! ) ري تأني نم وجدناها اأتحرت عنديا جاءها 
خبر موت ولد هافيساعة اجتمع فيهازوجها الذىلا نحبهولو 
رنزد عاشتها الذي سثمنه وبرنار الذى ارادث أنتتتئسه 
كلو رئزو. والفواد الذى جا١‏ ها بلو رئزو .. حادثة ازاد 
الكانب أنبمثل+باصورة من صورحباة لمأ الشهو بذوان كانت 
لرأةاليمن هذا القبيل لا نننحر فيالهاة موت بنها(الذى 
أببده اللو لفعنها بلاداع في مدرسة بوجد ابثاها تجوار 
انه . أدخبية املها من رجل اماك في الارض كثيرون 


تقرف 


ما دامت ساقطة لامهمها من الرجل فطيلته الا اذا كانت 
أوربة النضيلة قد عادت اليبا وهذا مالا نظن لانها كانت 
قرببة من زوجها ولو ارادت عيش النضيلة لا ستغئرت 
وعادت البه ولكن مهما يكن من القول فسوا١كان‏ انتحار 
هذه امرأة الفاسقة طبيي اوغير بيعي فانه ما كان بلبق 
الو'لف أنيسسي الروايه مهذا المنوان المطلق «قلبامرأة» 
لان النساء لسن كذلك جميما وارى في التسمية قد 
في أعراض الغالية السكبرى من امبائنا واخوائنا . وليت 
الاستاذ نكر المنوان فقال د قلب امرأة » لا فلب جنس 
المرأة اما أنا قرأبى انه اذا كان المرادبالمرأة مو يلف ضرب 
الئل مبا في أقلة الوفاء والخيانة فان اركان المثل ناقصة جدا 
فضلا عن ان الو'لف نسى ان بحب الناس في الزو ج الميجور 
حنى بكرن عطفهم عليه وسيلة لفت المرأة بممىانه كانيج أن 
بعل الز و جفي الخامسة والمشر بن مثلا لافى الار بمين» حسن 
الحلقة قوا كر يما وغيرذلك ما يستطاع ان بعرىالبلاظبار 
الفرق بين الفضيلة والر ذيله عالى النفس حتى يبدو خطل 
الرأة عبان وفبح رأيها بانا ٠‏ اما وقد اورده عجوزا قبيح 
الصورة رخوا راضيا بها مضى من تاريخ امراك الثى 
أعطه من الزن! ولدا وهو عالم بذلك ٠‏ سكيرا فهذا مما 
جملى أسمع بعض ظرفاء الماضر بن يقول دلر كان هذا 
وجي لفتحت بيت مسر » لم أن الموءلف عزا كل هذه 
العيوب ( على لسان الرجل ) الي سوء ما فملت بالمرأة » 
ولكن هذا الكلام قلبل الاثر في ننس المشاعد . للاأي لا 
برى ان المرأة مسئولة عن عيوب ز رجبا وأن كانت هى 
سياطاء لانه كان يجب انبمنمبا من العبث بكرامته وامرأة 
لا يمكن أن تعد نفسها مسئولة عن جرمبا حثى يصح أن 
يقال انهافئطت فيهذه المسئولية أيضا اذ النطرة الانسانبة 


تحيث نجمل الانسان بسوما فعلمنالوء ٠‏ ولا سها فها 
كان ممنو با من الامو كامر افساد هذا الزرج مبجر» 

ذإن كانت قد سببث له هذا الامور فانها لا تسرف با 
ولا عبسب ء وئما هي ككل انسان لا بر بد الا مرضي 
لشبوأنه ٠‏ وقد ففدث شبومها في رجلهافلا غر و اذاالئمسمبا 
فى سواه ؛ شي٠‏ فطري ٠‏ امر كهذا كان يجب ان بلننت 
لبه المولف حنى لانهدم روابته من هذء الرجبة والا فلبنه 
سمى روايئه (فساد الزوجة»: حنى يكون الروابةموضوع 
يمقل نوا مافانا لا ئرى زوج كذلكالا جديرا بافساد 
زوجة كثلك وفي الناس من رى هذه المرأة بريثة لا 
ذنب ها وكا بلورنزو نقسه معتزى الروابة المكم 
الماقل ذى اللحبة الفي جملت عل امرسح دلبلا عل الفبلسوف 
راشا عن هذه المرأة مقرا معنا بالمامصييةفي مقت زوجها 
الذى جاءنا على المرسح فانا رأبناه عاشفا لها مع علمه بأما 
ذاتث لدج وذات ولد وهو رجل عافل بشهادة الموءلف 

رلكنا نصرف النظر من الاستشباد بحكةلورئزو لانا 
رى من أفواله وأفماله في الروابة انه مجنون لا عاقل كا 
يفول المؤاف ولا شبادة لجنون . وام أردنا أن نبين أن 
الصورة النى ارئضاها المؤاف لوطع هواء (مو يلف) مكدو بة 
علمبا » مزورة علبنا 

ودلانا على فساد عقل لورنزو الذي قال المؤلف اله 
عنوان الكال وقديه لنا يانه 8 يحب بمثله » واله فيلسوفك 
يتطلب الحكة من حبه ما بألي : 

( أرلا ) انعقله ١‏ مدال أن المرأة الساقطةالخائنة 
زوجباغيرجدبرة بال بالعفى وكان يجسبعلبه من جم ةأخرى 
ان يمرف أن لا وفاء للمرأة الخائنة لزوجها : وانه لا حق 
علب في المتب علمها كا فعل اذا هي سلمه بعد سنين ولا 
سما بعد اذ آذمها بانه منارق فراها لالقاء بعده 


( ثاب ) اله كانيؤين بقراءة البخت «المستقبل 
حتى لند ببى حبائه وسلوكه مع معشوقته ومسقبك جيم 
والرواية سكلبا على نبوءة امرأة لورية حقيرة حقق ها أبو' ما 
حرا ء والعاقل جد بر ان ينهم أن النور بة كاذ بةولو صدفت 

(ثنق) ان هذا الطالب عرف هذه المرأ: وولدها 
فيالسنثينمن العمر وظل معها حنىاصبح ابنبا تحن جدول 
الضرب د بتكم كلام اهل الرشد البالغين فلاذا لمبنته هذا 
الطالب من الدرس بعد كل هذه المدة 9 

ليست هذه مظاهر رجل بحب بعقل ولا بقلبه ولا 
بلست بل العا هي علام حب بعلى حفير مضطرب 
الاسلرب » كان أورنزر فيه مخادها مكار :بدليل اخثلاله 
مع المرأة خارة صحبحةاوللقا* 


ثم اني لاانهم كيب يكرن هذا الحب المثل ا لاافهه 
اله الا ان بكونكا عشق ابن الفارض!! 
ولس ثأظلن لورنزو بطلرنه لصححة » وازهارءالحيئة 
اني قدمبا بوم قالت ل « ابمد على باسبدي » كان على 
حد فول ابن الفارض د زدلي بثرط الحب فيك تحيراً » 
ملا. إأجد في الرواية شخصا صحيمًا الا الفوادوامرأة 
الاحصاني الذي كانت ثلومه على البالذات في الاحصا* 
تنوب عنا ني الاحتجاج على وجودالشخص ذائه فيالرواية 
ثاما فاه النندق والخادم والخادمه والكل «كبلة » 
قد كانمنتملا مزوراً على الناس لا أثر لصواب لرأى فيه 
ولو أن لورئزو أبا الذقن . ابا البمطنالدعي في الحب. 
الدمى حنى فى الكذب ٠١0‏ قد ا تحر آخر الروابة كا كان 
يجبأن كانت دعواه صادقة . بدلامن نك المرأةا لمسكية 
النى أساء اليها القدر واموالف. ومن الروابة النى قدمبا لنا 
لخناسئنا شم ما ٠‏ ولكن ما كل ما بتمنىالمر' يدركه ٠‏ 


نوفا 


مشكلات التربية 2195 

الثقافة والبيئة و2167 

كتاب تالبوت و "21917 

سات .3 . لورنس 21974 

- الدراما ره 1917 

المغلولون والأحرار ره 21١97‏ 
الفيلم التسجيل 216751 

علم النفس والثقد 219850 
قصائد الحرية 2194743 

٠‏ -هاوسمان م219 

١‏ س ديمقراطى عظيم : أفولتير دةم«و1, 
؟١‏ سمقالات مختارة : إليوت 21987 
٠١‏ الوى ماكئيس «14514) 


طرف 


ب ل ل ل ل ا هت 2س 20 


وثائق من النقد الغربى الحديث 
آآ ا ل يا سس 
مختسارات مسن نسقد 


و.ه.أودن 


ترجمة : ماهر شفيوفربلد 


14 -إليوت : نحية (56ول 

6 كلمة تمهيدية : الخطباء 21955 
١‏ كلمة تمهيدية : ببليوجرافيا 
نسع قصائد : 

21975 القصة البوليسية‎ - ١ 
سأ . | . هاوسمان م98‎ ١ 
39*41 -الروائى‎ " 

5 س رلبو 0191784 

٠‏ س إدواره لير د97 

5 ماثيو أرنولد 2198 

37 #“فولتير فى 'فرنى ١978‏ 

21١41402 مولتينى‎ - / 

4 شكر 0190 


ل ل 


رد 


اس ل ل 


مختارات من نقد و. هه . أودن 


مشكلات التربية 
[ نشرث فى ذا ليوستتسمان. ١9‏ أكتوبر 145 ] 
التربية والنظام الاجتماعى . تأليف: برئرائد رسل . 


هذا الكتاب دعاية متازة . ومسئر رسل ‏ كأغلب الدعاة - بارع 
فى تبين نقاط الضعف النفسية لدى خصومه . ولكنه يعمى أحيانا عنها 
فى نفسه . إن كتابه ملء بأشياء قيمة ' 

« يؤكد المحافظون والإمبرياليون عل الوراثة ؛ لانهم ينتمون إل 
الجنس الأبيض , ولكتبم أقرب إلى أن يكونوا بلا نربية وتعليم , 
ويؤكد الراديكاليون عل الثربية , لأنها ديمفراطية بالإمكان . . . 

يبلك ساكن المدن بدلا ٠‏ من الوطنية ؛ عاطفة صناعية إلى حد 
كبير . هى ‏ إلى حد كببر ‏ نتاج لتربيته وصحفه ٠١‏ 

قد جنح المربون التقدميون . . . إلى توليد شعور بأهمية الذات فى 
العطفل ؛ وإلى جعله يشعر بأنه أرستقراطى صغير . عل الراشدين أن 
يخدمره ١‏ , 

وفصله بأكمله الذى أداره على الشعور الطبفى فى التربية يبين أن 
مستر رسل نافد لامح ٠‏ من وجهة نظر ذهنية . ذلك لانه داعية إلى 
حب الاستطلاع المنزه عن الغترض ٠‏ وتشجيع البحث المقلان , 
وئمة ما يغرى المرء بأن يشعر أن ذلك هو كل ما يأبه له حقيقة . وأن 
دافعه الوحيد إلى النفور من الظلم هو أنه يمعل البحث شافا ٠‏ دلئن 
قُدر لماركسية قطعية غالبة أن تحل ممل المسيحية . لكانت عائقا ل 
سبيل التقدم العلمى فى مثل ضخامة عالق المسبحية ؛ , 

وهو يؤيد وجود طبقة حاكمة . ولكن عل أن تكون طبقة من 
الأولاد الشطار الذين يربون بمعزل عن غيرهم . وكما أن الجزه المعرل 
من الإنسان هر اساس امتيازه . فإن الخطيئة القائلة الرحيدة هى 
ألا بكرن منفنحا للنقاش , أو أن تعلّم عفائد لا سبيل إلى إئباتها 
ذهنيا . 

وإنه لغريب أن ينجذب مسثر رسل إلى الشيوعية . لأنه لا يوحى 
بأنه يميل إلى حياة الجماعة كثيرا . إن الحضور الفيزيقى لل خسرين 
يسوق التفكير , وهو خليق أن يكره ذلك . وهو يفول مصيبا إن 
« العلم قد غير من تقنيتنا إلى الحد الذى يمعل من العالم وحدة اقتصادية 
واحدة » , ولكنه بغفل أن يقول إن هذا لا صلة له بالوحدة 
السيكلوجية , ولا يبون أن القومية تفشل لا لان الامة جماعة أصغر من 
اللازم , وإنما لأنها اكبر من اللازم . وإنه ليكون صلفاً وادعاء منى أن 
أنظاهر بأ أعرف رأى البروليتاريا فى الشبوعية ١‏ بيد أن جاذبيتها 


لمتزايدة للبورجوازية تكمن فى تطلبها إسلاماً للذاث من أولئك الأفراد 
المعزولين الذين يشعرون بأنهم وجدانيا ضائعسون . ألا يتدبر مسثر 
رسل قط إمكانية أن يكون حب الاستطلاع الذهنى عصابيا . وتعريضا 
لأولكك المعزولين عن جماعة اجتماعية ‏ أوجائعين جنسيا ؛ 

وهرفى معالجته لجنس والدين يكره لبس فقط النوع الخاطىء من 
اللغز وإما أى لغز وكل ما لايمكن رده إلى أبعاد عقلائية ٠‏ أو معرفة 
أنبوبة الاختبار . المعرفة عنده قادرة على أن ثنقل العاشق والعابد , 
ركل ما ليس قابلا للفهم د وجدان صبيانى » . والمشكلة هى أن مسار 
رسل يأب أن يقر بأن طبيعة الإنسان ثنائية ؛ وأن كل فسم مله له 
تصوره الخاص للعدالة والاأخغلاق 5 فالإنسان ٠‏ بطبيعته العاطفية ٠‏ 
يريد السيادة ؛ وأن يعيش فى علاقة سلطة مع الآخرين ١‏ رأن بطاع 
ويأمر . وأن يختال ويتبختر . إنه يرغب فى اللغز والمجد , وهو ؛ 
بطبيعته . الذهنية لا يأبه لاى من هذه الأشياء . بل يريد أن يعرف 
وأن يكون رفيفا ؛ يشعر بأن طبيعته العاطفية الاخرى مميفة وقاسية , 

ومناهج التربيةاللبرالية افضل للثانية : أما أن تكون مرضيةً للارل 
إرضاء المناهج القديمة ؛ بكل عيوببا المطيرة , فأمر أدعى للشك . إن 
اللبراليين الذبن من طراز مسئر رسل يكرهون الأرستقراطية ؛ وهم 
خليفون أن يجلوا محلها البيروقراطية , لأنهم يكرهون السلطة 
الشخصبة ؛ إذ إنا كثيرا ما تكون فاسية . والخطر برهم ذلك # 
يتمثل فى أن الإنسان . إن قضى عل السلطة ؛ غدا فذرا ناضلا ؛ 
رصار المجتمع مجموعة من أناس بلا عمل ء يعبشرن عل 
استثمارات ٠‏ ونحكمهم لمئة مراقبة عقلبة ٠‏ بدلا مس الإرهاب ٠‏ 
سبجىء المرهب روحيا . 

والتربية ‏ مهما أدعث ‏ لا نستطيع أن تصنع شيا للفرد ٠‏ فهى 
اجتماعية دائما . إن ثمو الفرد لا يمكن تخطيطه ١‏ وإثما هر حصيلة 
علاقاث مفعمة بالعاطفة ( ومن هنا كانت أهمية الأسرة . إن كل 
النقدات المورجهة إليها عادلة ٠‏ ومع ذلك فنحن ‏ كما يقر مسار رسل 
بشجاعة ‏ لا نستطيع أن نتصور العالم بدوبا ) . وهذه العسلاقات 
نوجد فى ظل أى مجتمع أو نظام تربوى . لم يكن دين كروبوئكون 
ل قعققم 065 3م602 أقل من دينه لأى شىء آخر . 

وفشل التربية الحديثة لا يكمن فى انتباهها إلى حاجات الفرد ٠.‏ 
ولانى مناهجها . ولا حتى فى الافكار المعنوية التى تبشر بها ٠‏ وإنما فى 
الحقيقة الماثلة فى أنه ما من أحد يؤمن حقيقة بمجتمعنا الذى تدرب 
أطفالنا من أجله . إن كل الكتب ‏ وهذ! أحدها ‏ التى تعن عل 
جعل الئاس واعين ببذا الافتقار إلى الإيمان قَبّمة وجديرة بالقراءة . 


خرف 


الثقافة والبيئة 
تأليف؛ف . ر . ليفيز ودئيس تومسون 
كيف نعلم القراءة ؟ 
ثأليف 0-0 راء ليفيز 
كم من الأطفال كان لليدى مكبث ؟ 
تأليف : ل . ث . نايس 
[ نشرت فى مجلة ذا نولنيث ممنشرى. ماير 148 ] 


من هو المثقف عالى الخبهة ؟ هو امرؤ ليس سلبيا إزاء خبرته وإنما 
بحاول أن ينظمها ويفسرها ويغيرها ؛ هوءفى الحقيقة- امرؤ يمساول 
أن يؤثرفى تاريمه : إن رجلا بناضل لبنجو بحباته فى قلب اماه يكرن 
لحظتها مثقفا عالى الجبهة . والعامل الحاسم هو صراع بين الشخص 
وبيئته ؛فأغلب الناس الذين بدعون عادة متقفين عالى الجحباه إما كانت 
طفرلتهم ومراهقتهم غير سعيدة ١‏ أو هم يعانون من نقص جسمان . 
إن مستر ليميز ومسار نومسون ومستر ناينس ومستر باوند وكاتب هذه 
المراجعة وقارئها مثقفون عالو الجحباه ؛ وهذه الكتب دعوة إلى خيلق 
المزيد مهم . 

وأظنها مصيبة فى ذلك . فنحن نعيش فى عصر بتوافق فيه سقوط 
كل المعابير السابقة مع اكتمال تقنية النوزيع المركزى للافكار . إن نوعاً 
من الثورة أمر محنوم . يعادل ذلك حتمية أن نفرضه ‏ من فوق ‏ 
أنلية . رعل ذلك فإنه إذا أريد للنتيجة ألا تعئمد على اعل صرت ١‏ 
وإذا أريد للاغلبية أن يكون لها أدى رأى فى مستقيلها . فإنها ينبغى أن 
تكون أكثر نفدية ئما هو ضرورى فى مرحلة نمو مستقيم , 
الأطفال كان للبدى مكبث ؟ هجوم عل اللغر الماثل فى أغلب عمليات 
تدريس شكسبير ؛ العمليات التى تركز على الشخوص والحبكة وتغفل 
لشعر . وكيف نعلم القراءة ؟ يطالب بتدريب على ثقنية القراءة 
لنقدية . والثقافة والبيئة كثاب تطبيقى لمساعدة الاطفال على هريمة 
تدعابة من كل نوع . وذلك يجعلهم مدركين أى الازرار هى النى 


والكثب الثلاثة جيدة جميعها ٠‏ سوف يقرؤ ها فراءة جادة ‏ فيها 
أمل ‏ كل معلمى المدارس . والثقافة والبيئة . بصورة خاصة . 
كناب ممتاز لأنه بقدم أوراق امتحانات . إن المدرسين عادة يعملون 
عملا شاف . وعلى حين يوافقون على أهمية هذا النوع من الإرشاد فإنهم 
ما أن يكونوا أشد انشغالاً أو أكثر إرهاقاً من أن يعدو بأنفسهم , 

كذلك أمبل إلى الظن بأن الإعلان ميدان أفضل لمثل هذا العمل من 
الادب ؛ فهدف هذا العمل . كهدف التحليل النفسى ‏ تدميرى فى 
المحل الأول ؛ إنه بعثرة رد فعل عن طريق الوعى به . إن الإعلان 
والألات جزء من البيئة النى يكون الأدب رد فعل بإزائها . وأولئك 
الواعون نقديا ببيثتهم وبأنفسهم خليقون أن يكسونوا ناقدين لما 
بغرءعون ؛ ولبسوا غير ذلك . وأظن أنه من المشكوك فيه بدرجة بالغة 
أن يككون أى دريب مباشر للحساسية الادبية أمرأ مكنا . 

إن تعليمنا فائم على الكتب أكثر مما ينبغى . فإعطاء الأطفال آيات 
أدبية يقرءونها ‏ أى رد فعسل عفول راشدة استثنائية إزاء خبرات 
واسعة ‏ إغراب . إن الولد فى المدرسة يظل منفصلاً عن وسائل 
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الإبتاج ؛ عن كسب العيش . وإنه لمحال أن نصنع الكثير . ولكنى 
أعتقد أن أكثر مناهج تدريس الأدب الإنجليزى للأطفال إرضاءً . فى 
الونت الحاضر . هى من خلال بيثتهم وأفعالهم فيها : فمثلا إذا كانوا 
سيقروون أو سيكتبون عن نشر الخشب ء فإنه ينبغى أن ينشروا شيئا 
منه أولا . ينبغى أن يمثلواكثيرا . إن أمكن , وأن تكون هناك فصول 
للحركة تحت إشراف معلم الإنجليزية . مع الإقلال من الكلام 
جدا . 

ونضمر هذه الكتب حميعها السؤال الأكثر عمومية : «ماذا 
نفعل ؟ » برغم أنها جمبعها ‏ ريما عن قصد ‏ تتجنب تقرييره 
أو الإجابة عله . بصورة خاصة . إن الإنشاج الجساهيرى ٠‏ 
والإعلان . والطلاق بين العمل العقفل والبدوى . وقصص 
المجلات , وإساءة استخدام الفراغ . كلها أعراض لمجتمع افه , 
ولا سبيل لعلاجها علاجا نماليا إلا بالانتباه إلى العلة . نستطيع أن 
تكبت أحد الأعراض ١‏ ولكن النتبجة الوحيدة لذلسك هى أن تملق 
عرضا آخر . بمثل ما يمكنك أن تحيل لصأ إلى مصاب بالصرع , إن 
الآراء عن العلة والعلاج جميما تختلف . ولكن واجب الفاحص هو أن 
يفرر رأيه ٠‏ وكذلك ‏ إن أمكن ‏ المجموعة الاكثر أهمية من الآراء 
المعارضة . إن الوععى يلوح دالما غير ملوث بمرضرعه ٠.‏ وخطر المناهج 
المدافع عنبا فى هذه الكتب هو أن تجعل الناقه مفئونا بمرضه . وأن تمكن 
الاقليسة المسشولسة من استمداد رضاء ذهنى من تأمسل عملية 
الاضمحلال . وهى العملية النى تشعر الأقلية ‏ نتيجة لطبيعة الوعى 
ذاته ‏ أنها معزولة عنها . حتى لتفقد الإرادة والقدرة عل اعتقاها , 


كتاب تالبوث. تاليف ؛ ليوليت كليفتون 
[ نشرث فى مملة ذا كرايتريون , أكتوبر ١9#‏ ] 


ربما لم يكن من شأن كاتب المراجعات أن ينقد الغلاف الواقى 
لكتاب . ولكنى أشعر أن ملزم أن افول إنه فى هذه الحالة فد كادث 
الملحوظات الواردة على الغلاف أن تدفع قارئا إلى الرمى بالكتاب فى 
المدنأة . إن كثاب تالبوت أشد امتيازا من أن يحناج إلى هْبة تفرح 
برائحة شر الملامح فى صحافة الأحد . 

إنه لعسير أن تقول عنه أكثر من أن توصى كل إنسان بأن يقرأه 
ويحكم بنفسه . إنه سيرة زوج كتبنها زوجة أحبته ؛ رجل من أسرة 
عريقة تمكنه ثروته من أن يحقق كل خيالاته فى عالم الفعل , بقلم امرأة 
أتخيل أنها لم تفرأ سرى إلقليل إلى جانب هوميروس وداننى وشكسبير . 
كان كلا الزوجين روميا كالوليكيا نقيا . 

قال هنرى جيمز ذاث مرة . فى ثنايا مراجعته عددا من الروايات : 
« أجل . إن ظروف التشويق موجودة . ولكن أبن النشويق ذاته ؟ » . 
ما كان أسهل أن يصدق ذلك عل كتاب كهذا . إن سير المستكشفين 
ليست بالضرورة شائقة ؛ فإن سجلات الاحاسيس الفيزيفية بمكن أن 
تكون مملة كأى تحليل للحالاث العقلية . وكتاب تالبوت كناب عظيم 
لالانه مضى إلى فركهو يانسك . أبرد مكان فى العالم . وإنما لآن ليدى 
كليفتون كانت خليفة أن تجد مغامرانه على القدر نفسه من التشويق لو 
أنه مضى [ بدلا من ذلك ] إلى ويجان , 


إنه بين على نحو أوضح من أى شى ء قرأنه مئذ زمن طويل - أن 
أول معبار للنجا فى أى نشاط إنسان , والمقدمة اللازمة سواء 
للكشف العلمى أو الرؤ ية الفنية , هو حدة الالتباه , أو بعبارة أقل 
أمية : الحب . 


الحب هو الذى جعل ليدى كليفتون نكوكب حول ثالبسوث كل 
خبرئها وتجعلها ذاث دلالة , لا يستطيع المره أن يتخيل أنها بحاجة إلى 
كتابة سطر آخر . وإنما بشعر بأنها فد سجلت كل شىء . ليس بالمرء 
حب استطلاع لآن يعرف ما إذا كان تالبوث فى الحياة الفعلية شخصية 
فخيمة على لحوما هوفى هذا الكتاب . فمهه| يكن من شأن أصوله ٠‏ 
إنه مقلم ماما . ليس ثمة أثر لاحلام اليفظة . 

إن أى قطعة تقريباً خليقة أن تمثل ثباث غرض الكائية : 

و إن مشية عل شاطىء البحر قد تجلب خبرة لا تنسى . كذلك 
البوم من أيام الصيف عندما فكرت فيوليت قائلة : ولابد لى من أن 
أمشى بمفردى على شاطىء البحر» . تبعت الدرب ؛ وانتشت 
بشعورها بالانحاد مع الطبيعة ؛ الاتحاد مم الله ٠‏ وكلسيم يبب بين 
ازهار المستنقع كان الله هو نفس الحياة المشتركة ‏ و نحن الكائنات 
الحية جميعاً أقرباء » . دارت حول صخرة , وأبصرها بلشون فأرسل 
تحذيرا خشنا ورفرف بجناحيه مبتعدا . وردد غراب أعصم صدى 
الصرحة 0 ونسلمت نوارس وكروانات جوقة الخوف ٠‏ رأسرعت 
مدروانات وليموزيات [ مسروب من الطير ] مبتعسدة فى انقضاض 
فضى . وئب أيل أمر من بين السرخس ؛ وركض أبل أسمسر 
مبتعداً . كانت قد منحت الحب . ولكن الخوف عاودها ؛ وعل نحو 
حاد أذهلها . رأت نفسها مفصولة عن النفس المشترك كجزء ميت من 
كل حى , 

أقبل تالبوت عليها , من وراء الدرب المغمور , ولكنه / ينهم فط 
ناما لماذا لاحث ؛ فى ثلك اللحظة , منحطة القوى المعنوية » ولا لماذا 
أمسكث بيده وتشيلت بها فى البرهة الوجيزة التى نركها لها فيها . لفد 
سمعها فقط دون وضوح تقول شيئا عن كونه ٠‏ صديقها الوحيد » ٠‏ 

إنما هذا التفانى الموحد ادف هو ما بمنحها براعتها التقنية الملحوظة 
فى الجمع بين كلمات يرمياث تالبوت وتعليقاتها الخاصة ؛ فى لسيج 
فصصى منسق . وهو أيضا ما تمكنها من قول أشياء كانث ؛ لو قيلث 
منعزلة , لتلوح حمقاه . فعل سبيل المثال » أشك فيا إذا كان بمستطاع 
كثيرين أن يفرهوا القطعة التالية حارج رسيافها دون شعور باخرج ٠‏ 
ومع ذلك فإنى واثى أن فليلين ممن بقعون عليها فى موضعها الملائم 
سيشعرون أنها غير مبررة : 

و وإذ رات مقدماً الوفث الموحش الذى لن يتفوه فيه باسمها ٠,‏ 
ادخرت كل ندا له عليها . وفى اللبل , كى تمتحن الحب . ابتكرت 
لعبة . ففى كل مرة يستيقظ فبها أو بحول جسده ؛ كانت نصدر صوت 
هديل خحافت للدلالة على أنبا صاحية ‏ ولكن إن تفره باسمها ٠‏ فإنه 
يكون الرابح . وفى تلك الاسابيع ربح اللعبة مرئين . بيد أنه فى كل 
ليلة كانت تشعل أعواد ثقاب كثبرة . لآنه كان يستيقظ كثيرا ٠ ٠‏ 

فد يجد المره الكاثوليكية الرومية منفرة . وقد ينظر إلى نظام المجتمع 
الذى جعل حياة تالبرثت وشخصيته مكنين مفتقرا إلى العدالة افتفارا 
غليظاً , ولكنى لا أستطيع أن أنصور أن أى إنسان يسعده الحظ بقراءة 


وثالق 


هذا الكتاب لن يخبر ذلك الحس بالمجد الذى يملك الفن العظيم امتياز 
تقدعه . 


لاس يمه 


تأ . لورئس . تأليف: ب . ه . ليدل هارت 
[ نشرت فى محلة ناوآئد ذن . ربيع 194 ] 


لثن لم تقل هذه المقالة سوى أفل الفليل عن كتاب الكابتن ليدل 
هارت . فذلك لأنه قد قدم مادئه على نحو واضح ومقئع إلى حد يدس 
الفارئ كل شىء عنه . وإذا استثنينا و أعمدة [الحكمة] السبعة » 
الذى كاد بصبر أسطررياً . فإنه لبس ثمة وصف لحملة الجزيرة العربية 
خير من وصفه , ولا تصوبر للورئس أكثر حيوية من نصويره ١‏ ولا من 
المحتمل أن بجىء أحد بما هو أفضل . 

وعندما افكر فى لورنس . أتذكر قصتين : الارلى هى قصة 
تو رجنيف المسماة ٠‏ شخصية مستميئة ؛ ؛ وبصفة خخاصة حادثة البعلل 
الذى نجده جالسا فى خان . واضعا أمامه بطاقة تفول : ٠‏ أيما امرىم 
راغب فى ضرب نبيل عل أنفه . له أن يفعل ذلك لقاء روبلين » ٠‏ 
وكيف أنه أوشك على قتل رجل حاول أن يضربه مرنين لقاء ماله ٠‏ 
والثانية ٠»‏ وقد فرأتها فيها أعتقد فى كتاب مكدرجال علم نفس اللا 
سواء , كانت قول رجل بعد أن ذبح حلوق زوجته وأطفاله : ركلا 
لست الرجل القوى حقاً . إن الرجل القوي حقا يسترخى فى المشارب 
ولا يفعل شيئا البتة » . 

وعندى أن حيا لورنس اليجورية تصور حول الرجل الضعيف حف 
إلى الرجل القوى حفا . ورد عل سؤال ١‏ د كيف يمكن للإنسان 
الواعى بذاته أن بتخلص ؟ » . ويلوح أن درسه هو : د إنما وعى الذاث 
من الاصول [ عكس الخمسائر أو الخصوم ] . والحق أنه الصديق 
الوحيد لتقدمنا . إننا لا نستطيع أن نتراجع عنه . ولكن مطالبه عل 
شخصنا الصغير وفابلياته هى من الضخامة إلى الحد الذى جعل 
أغلينا ‏ مرتاعا ‏ مماول الفرار أو التصالح معه 0 وهذا مهلك ٠.‏ 
إنه » كمطاردٍ . فائل » . 


إن المحو المسثمر لمنفس عن طريق الوية ‏ إذا استخدمنا مصطلح 
بليك - هو وحده الفادر على الوصول بنا إلى الحرية النى نتوق إليها ٠‏ 
أو بعبارة لورنس : دنال السعادة من الاستغراق » . 

بيد أن إساءة تفسير الاستغراق واحدة من أكبر هرطفات جبلنا ٠‏ 
نتفسيره على أنه فعل أعمى ٠‏ دون اعتبار معنى أو غايات ١‏ على أنه 
فرار من العقل والرعى : ذاك بقبئاً يعنى أن نصير الرجل الضعيف 
حقا . أن تنخرط فى صفرف التقهفر الفاشى المظيم الذى سيسقط 
بنا . فى الغباية . فى حفرة القنوط . أن تصرح ٠‏ 

ومن وصف لورنس لنفسه ينضح أنه ما من أحد قد وجد هذا 
الإغراء أشق ٠‏ أو تغلب عليه بتصميم أعظم , أو أثيث عل نحر 
أفضل الحقيقة المائلة فى أن الفعل والعقل لا ينفصلان ؛ ففى الفعل 
فقط يستطيع العفل أن يحقق ذاته . وفقط من خلال العقل يمكن 


خرن 


ولائل 


للفعل أن يغدوحرا . إن الوعى يستلزم فعلا أكثر لا أقل . والعكس 

رف صدد مشكلة العلافات الإنسانية . يقدم مساهمة تعادل ذلك 
اهمية . ومهما لاح من اختلافاتيا على السطح فإنه وسميه د . ها 
لورنس يضمران الشىء نفسه : أن التصور الرومانسى الغرى للحب 
التخضى عرض عضان .لا تعدو .أن يلفب وحدتنا:. رد سيوة هل 
رغبننا الحفيقية فى أن نتحد بالحباة ونتجذر فيها . كلاهما يقول : 
« لاتلمسنى ؛ . وإنه لمن المشكوك فيه على الاقل أن تستطيع العلافات 
لجنسية ‏ أثناء نقاهتنا س أن نصنم لنا أى شىء سوى تأجيل الشفاه . 
من المحتمل أن طريق العودة إلى الصميمية الحقيقية إنما يكون عن 
طريق نوع من التقشف , عل النفس أولا أن تتعلم كيف تكون 
لا مبالية . أركما بقول ليئين : ؛ أن جوع . وتعمل على نحو غير 
قانرن . وتكون بلا اسم ؛ . إن انخراط لورنس فى السلاح الجوى 
واشتغال رتبو بالتجارة هما . من حيث الأساس . متشابان . ٠‏ على 
المره أن يكرن حديثا بصورة مطلقة » . 

لقد ذكرت لينين . إنه ولورنس الاثنان اللذان يلوح لى أن حياتها 
تمثل . عل أكمل نحو , خير ما فى عصرنا وأكثره دلالة ؛ أفرب شىء 
تعرفه إلى ميركب الشعور والعفل 5 الفمل والفكر . أقرى أدوات 
الحرية . وعندنا ‏ نحن الائباع ذوى الاثرة ‏ كلاهما اقرب اتهاماً 
ورجاء ,. 


الدراما [ سبتمبر 1688 ] 


بدأث الدراما كفعل من جانب ممتمع بأكمله . ومن الناحية 
المثالية. لا يجب أن يكون ثمة متفرجون . ومن الناحية العملية . بلق 
بكل عضر من الجمهور أن يشعر بأنه بديل للممثل . 
الدراما أساساً فن بدن . فاساس التمثيل هو الألعاب البهلوانية 
والرقص وجميع أشكال البراعة الفيزيقية . إن صالة الموسيقى . 
ومسرحية عبد الميلاد الإيمائية الصامتة ‏ واحجية البيت الريفى ٠‏ هى 
أكثر ألوان الدراما البوم حياة , 
حرم نمو الفيلم الدراما من أى عذر لأن تكون تسجيلية . ليس من 
طبيعتها أن تزود متفرجا جاهلاً سلبيا بأخبار مثيرة . 
موضوع الدراما . من الناحية الاخرى . هو المعروف من الجميع ٠‏ 
والفصص الألرفة لدى الجميع عن المجتمع أو الجيل الذى نكتب فيه . 
يجمل بالنظارة . كالطفل الذى يستمع إلى حكاية خبالية . أن يعرفوا 
ما الذى سيحدث من بعد , 
وبالمئل فإن الدراما لا يلائمها تحليل الشخصبة , النى هى ميدان 
الرواية : إن الشخصبات الدرامية سسطة . يسها تعرفها . وحجمها 
أكبر من حجم الشخصيات فى الحياة , 
ينبغى أن يكون للحدث الدرامى الطابع نفسه الممُثْرف به . ذو 
الدلالة , غير التسجيل ؛ الذى للحركة الدرامية , 
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الحن أن الدراما تعالج ما هو عام وعالمى . لا الخاض والمحل ٠‏ 
ولكن من المحتمل أن كل ما تقدر عليه الدراما هو أن تعالج ‏ مباشرة 
على الاقل ‏ علافات بعض الكاثنات الإنسانية ببعض , لا علاقة 
الإنسان بسائر الطبيعة . 


لمغلولون والاحرار 


[ نشرت فى مجملة سكروتتى ١‏ سبتمبر 1989 ] 
اراء ثامية . نحرير آلان كامبل جونسون . 
كنت سحينا ٠‏ تاليف وليم هولت . 

استطلاع الموارد . تأليف و . برايرل . 
كالييان صرح . تاليف جاك هيلتون . 


لشن كانت مهمة كائب المراجمة هى أن بصف محتوياث الكثب التى 
يراجعها . فيا هذه بمراجعة . 
إن أراء ثامية جموعة مقالات لاعضاء الجبل الصاعد الذى كان ٠‏ 
كفراء هذه المجلة . سعيد الحظ . فهم يستطيعون أن يفرءوا كتبا 
صقية ة ويفرءونها بالفعل 0 وليس 0 الاسياب ما يدعوهم إل 
نفحص الطريق لكى يتجنبوا الالتقاء 3 . ولشن لم تكن أفكارهم 
ا حِسنْ التعيير عنه . إن مقالة 
مستر ستوفين عن الثربية ومقالة مسر ر لفلوك عن الرياضة تلوحان لى 
«عبدئين بصررة خاصة , 


إن أى امرىء لا يعرف رأى الشاب أو الشابة الذكيين . من ذوى 
التعليم الجامعى , فى الحياة » يستطيع أن يعرفه من هذا الكتاب . 
وهم فى مجموعهم ‏ يلوحون حسن الاطلاع حسنى النية , عاقلين 
جادين , غير بلاغيين , ومملين فليلا . رئما كانوا ولكن لعلى هنا 
كنت هم ظالما ‏ راضين عن انفسهم بعض الشىء ٠‏ واعين أكثر من 
اللازم قليلا بحسن إدراكهم ووضعهم كأحرار . 

ومن ناحية أخرى , فإن كناب الكتب الثلاثة الأخرى هم جميعا 
دون مستوى ملح الأرض . النان منبم قد دخلا السجن . والثالث ٠‏ 
فنيا ٠‏ حر فى أن يخرج من بابه الامامى . ولكنه لا يستطيع أن يمضى 
إلى أى مكان آخرء ومن ثم جاز أن لدرجه هو ايضافى سلك 
المغلولين . 


إن من لا يستطيعون أن يتخيلوا بأنفسهم ما السجن الحديث - 
وهى مهمة سهلة ‏ يستطيعون أن يتعلموا ذلك من مسر هولت , 
ومن لا يستطيعون أن يتخيلوا بأنفسهم ما اسشطلاع الموارد ‏ وهى 
مهمة بالغة الصعربة ‏ يستطيعون أن بتعلموا ذلك من مسثر برايرلى . 
ومن يشعرون نحر الحياة ‏ لأى سبب ‏ بمرارة وكراهية ٠‏ سبجدون 
مثل هذا الشعور معبرأً عله . ببلاغة مور ديكية فخيمة ؛ فى كثات 
مستر هبلتون . أكثر هؤلاء الكتاب حميعا فتلة . 

وبعد ذلك , 


ما العمل ؟ 


د إن ما نحن بحاجة إليه إنما هو إيمان جديد » ٠‏ هكذا ثقول الآراء 
النامية , ولكن اننظر زعيم| يقدم إيانا . 

د احزموا أمركم . افعلوا» , هكذا يصيح السياسى بابن الثامئة ؛ 
عارفا أن الاخير سببتهج إذ يسمع أنه ليس عليه أن يتعلم ما هو أكثر 
من ذلك . 

إن كاليبان يصرخ ولكنه يحجم عن استخدام العتلة » لأنه لا يحب 
منظر الكراون [ عملة إنجليزية ألغيت ] اللعين . 

يعرف كل شخص حساس ذ أن استطلاع الموارد والسجن هما 
كا تصفههم| هذه الكتب ؛ وأن نظاماً اجتماعيا يكونان ممكنين فى ظله ؛ 
هو نظام سخرى . لماذا إذن يتحمله لحظة أخرى ؟ 

إنه يتحمله , فى المحل الأول . بسبب الشجاعة والأمانة والذكاء 
والرحية وحسن النوايا ‏ دون تباه وببدوه ‏ لملايين من الأفراد فى 
دائرتهم الصغيرة . وعلى ذلك فإن أناسا , كالشيرعى الذى يرى - 
عل أوضح نحو عيوب النظام , بجنحون إلى أن يسيثوا الظن بل وأن 
ينفروا من صاحب العمل المعفول أو كاسب عيشة دون مرارة . ولئن 
كان على الامور أن نسوء قبل أن تتحسن ؛ فإنه كلما كان المخيف الذى 
بمثار لوظيفة مفئش استطلاع الموارد تميفاً , وكلما كان مأمور السجن 
مصراً على أن يثال الطاعة الكاملة , كان ذلك أفضل . 

ونى المحل الثاني , فلدى من يشعرون أن الشيوعيين ربما لم يكونوا 
بمسكون فى أيديهم كل أوراق اللعبة تكون أكثر الوقائع إفلافا هى أن 
موظفى شركاث الاسلحة , والصحافة الصفراء والمنحطة ؛ ووكالات 
الإعلانات ليسوا هولات ٠‏ وإنما شبان بالغو الذكاه ذوو آراء ليبرالية . 

أثرى الحجة الاقتصادية إذن لا راد عليها , أم أن علينا أن نكون 
اكثر تشاؤما بمستقبل النوع الإنسان ؟ 

ذلك أن ثمة أمرين بعلم كل رجل أو امرأة متعلمين . من الطبقة 
الوسطى ؛ أخها حق : 

١‏ ) أن العنف دالها . وعل نحو لا لبس فيه ؛ سبىء . فه| من خبرة 
شخصية وما من معرفة علمية إلا وتشهد بأن ما نستطيع أن نحبه ٠‏ 
ناسيا نفسك , تستطيع أن نشفيه , 


ما كنت أسقط أحيائا فى الظلام » 
فلا تصرخ إلى كا تنبح الكلاب , 
هبنى تعاطفا وقدوة . 
حتى أففو فى أثرك عن ثقة . 
ال المصا وائقل الطفل 
فالسجن موحش والعقاب وحشى . 
نحن تعلم هذا حل العلم , ولكننا لسنا على استعداد لآن نتصرف 
على أساسه إلا حين لا بجشمنا مشقة , ولا يكون ثمة مشكلة صعبة . 
أما إذا واجهتنا مشكلة . فإننا نرسل فى طلب الجلاد وقاذفة القنابل 
ونخمض أعيننا وآذالنا . 
يلاحظ برنارد شوفى موضع ما من كتاباته أله فى مجتمع متمدين 
حقيفة يغدو الضرب بالفلفة محألاً , لأنه يستحيل إفناع أحد بأن 
يضرب أحدا . بيد أنه فى ظل أوضاعنا الراهئة » يمكن أن يقوم به 
حارس زنزائة عاقل لقاء نصف كرارن , ليس فيها يجتمل لأنه يميل إليه 


أوحتى يظنه مستحسنا كعقاب » وانما لآن هذا هو ما يننظر مله . 
ويبتدرنا عالم الاتتصاد : «هأنتذا ثرى . إنما العلة الاقتصادية مرة 
أخرى ؛ . 

إنه ينفق على نفسه أكثر ما يجتاج ٠‏ ويفعل للاخرين أقل ما 
يستطيع . ولكنه لا بريد أن يبدو متعاظه| . ليق بنا أن نتحرك فى مثل 
ذاك الاتجاه . نحو الحياة الخلقية مثلا » أو تزع السلاح الشامل , 


ولكن فلتتحرك جميعا معا . 
أوبتعييرآخر : ه لست أريد أن أ حمل المسئولية . دع ثورة تحملها 
عنى 1 . 


والصعوبة هى أننا نعرف جميعا ‏ والشبوعى ذاته مثل رائع ‏ أئنا 
إن شئنا فبوسعنا أن ننبل المصلحة الذائية ؛ وأله فقط عندما نفعل ذلك 
تبلغ أى شىء جدير بالبلوغ , 

د ولكنى لا استطيع أن افمل ذلك دون إيمان » . بيد أننا بيده 
الكلمات تنبل إيمانا : وتأمل أن يفرض علينا إيمان أسهل , 

إن حديث برنارد شو فى مسرحيةة أجود من أن بصدق » ٠‏ وقد 
سيق فى كتاب آراء نامية , بمثابة مدير : 

د يهب أن تكون لدى تأكيدات كى أعظ [ لدينا نحن تأكيدات 
ولكننا لا نعظ ] , فبدوها . لن بلقى إل الشباب بسمعه . لأنه حت 
الشباب ببىء عليه وقث يسام فيه الإنكار . إن المنجر بالسلب يسقط 
أمام الجنود , ورجال الفعل , والمحاربين ٠‏ الأقوياء بتأكيدائهم القديمة 
التى لا تعرف حلا وسطا والنى تمنحهم مركزأ وواجبات ويقين نتالج ١‏ 
بحيث تستطيع روح الإنسان اللاذعة فيهم أن تمثد إلى الفارج ووجه 
ضربات قائلة بعقول مغمضة ثابئة . إن طريقهم مستقيم رائق ؛ 
ولكنه طريق الموت ٠‏ . 


الفيلم التسجيل . تأليف :بول روثًا . 


[ نشرث فى جلة ذا ليسثر . 16 فبراير 195 ] . 


لقد كتب مستر روا كتاباً بالغ النشوين , وفى أوانه أيضا . وإنه لمن 
المشجع أن نجد المؤلف ‏ وهو نفسه من أشهر محرجى الافلام 
التسجبلية عندنا ‏ ينقد ؛ ببذا المضاء . حركته الخاصة : « إن من 
أكثر نواحى القصور فى الفيلم التسجيل جدية . روغانه المستمر من 
الكائن البشرى » . لقد بدا ما يدعى بالفيلم التسجيل كرد فعل إزاء 
السينم| التجارية . وعانى ‏ ككل حركاث رد الفعل ‏ من خخصائصه 
السلبية . إنه إذ شعر ‏ مصيبا ‏ بالاشمئزاز من توحيد معايير 
الموضرع ونظام النجوم القائم على استغلال الشخصية ؛ قد بدا بان 
يقول : « الحياة الخاصة غير مهمة . علينا أن نبجر القصة ونقدم 
الوقائع ؛ أى علينا أن نربك الناس فى عملهم اليومى ١‏ ونريك كيف 
تنظم الصناعة الحديثة . ونريك ما يفعله الناس لكسب معاشهم ٠‏ 
لاما بشعرون بهع . بيد أن الحباة الخاصة والانفعالات وقائع 
كغيرها . وليس بوسع المرء أن يفهم حياة الفعل العامة بدونها . وهذا 
الائهاه البيوريتانى . اناه « الحفيقة » والتسلية إزاء ما يدعوه حتى 
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مستر روا ب ٠‏ مجرد توليف ؛ , قد أنتج أفلاماً ذات خصائص ممتازة 
كثيرة ٠‏ ولكنها مملة لمرئاد السي] العادى على نحو نهائى رمهلك . وموما 
يكن من أمر . فقد كانت ذات قيمة من ذاحيتين : فاولةٌ ٠‏ صناعة 
الأفلام باهظة التكاليف ؛ وقد كان هذا الاتجاه من جانب محرجى 
الافلام التسجيلية السريطانيين إزاه العمل والصناعة . فى الأيام 
الباكرة , هر الذى أكسبهم تأييد هيئات عامة كهيثة البريد العامة . 
ربدونها ما كان ليتسني هم صنع أفلام على الاطلاق . ولا أن يتعلموا 

من أخطالهم . وثانيا فإن جموح المادة فد حدا بالمخرجين إلى تجارب 
على المشاكل التقنية ٠ل‏ تكن (يضطلم ببافى غير ذلك , وقد أثبتت أمها 
ذاث أهمية بافية , 

إن المعنى الحقيقى الوحيد لكلمة « تسجيل »؛ هر : صادق سع 
الحياة , فأى إيماءة » أى تعبير . أى حرار أو مؤثر صون . أى مشهد 
يلوح للنظارة صادقا مع الحياة : تسجيل . سواء صَرِرٌ فى الاستودير 
أو عل الطبيعة اع امو عي 
وغير متنوعة . فإنه لبس خبر وسبط إتفديم معلومات عن وقائع . | 
لمحالٌ أن يتذكر المرء حبكة أبسط فيلم تجارى , اواك يات 
صناعة بنجر السكر , مثلا . فالائر الذى يحدثه الفيلم هو خخلل اتجاء 
وجداى قوى نحو المادة المقدمة . 
5 ونظرأ لكثلة التفصيلات الوافعية التى تسجلها الكاميرا ؛ فإنه لم 
شرع وسيط يضارعها فى تصوير الشخصية الففردية ٠‏ أو أقل منا 
ملائمة لتصوير الأماط ٠‏ فانت عل الشائة لا ترى ة فط رجلاً من 
ألرجال يحفر حقلاً من الحقول , وإنما ثرى دائها مسئر مجرجور يحفر فى 
مرج مساححته عشرة أكر . إن الفيلم يجاوز الرواية فى هذا . 

إن كل قصة جبدة هى ما يدعوه مسكر .فلايرى و خيط المكان 1 . 
فانقصة هى الوسيلة التى نتصل بها الحياة العامة بالحياة الخاصة لاجل 
أغراض التقديم ؛ وما من فيلم ينل أيم! كليةٌ مكن أن ن يكون فيلا 
جيداً . إن أول وثانى وثالث شىء فى السينما » كما فى أى فن . هو 
الموضوع . فالتقنية تتولد من الموضوع . وهو يحكمها . 

ومستر روثا على ذكر من كل هذا , ولكنه لا يبرز بوضوح كاب 
طبيعة العقبات بالضبط . إن أولاها وأهمها عامل الزمن اومن 
ردائى ذى صيت يجرؤ على أن يكتب روابته قبل أن يكون فد قضى 
أعواما يكتسب مادته ويتمثلها وما من فيلم تسجبل من الطبقة الأولى 
يُصنع إلا إذا بدا المخرج فى التصوير بعد أن يككون قد اكتسب الدرجة 
نفسها من الألفة بموضوعه . إن الموضوعات غير الحية كالألات 
أو وفائع التسظيم يمكن فهمها نى أسابيع فلائل ؛ ولكن ليست 
الكائنات الإنسانية كذلك , ولثن كانث الأفلام التسجيلية قد ركزت 
اهتمامها ٠‏ حنى الآن 6 عل الأمسر الأرل . فليست هذه غلطة 
الممخرجين كليةٌ ٠‏ وإثما هى راجعة أيضا إلى أنهم مقسورون عل إخراج 
فيلم فى فثرة قصيرة إلى حد مضحك . من سوم اللحظ أن يكون الفن 
الذى هو أبطا الفنرن خخلقا هو فى عين الوقت أكثرها تكلفة , 
والعقبة الثانبة هى الطبقة . من المشكوك فيه أن يتمكن فنان من أن 
يعالج على أى نحو أكثر من سطحى [ والسيم| ليست فنا سطحيا ] 
شخصيات نقه نع حارج طبقته الاجتماعية ؛ إن أغلب اخرجى الأفلام 
التسجيلية البريطانين لينتمون إلى الطبقة امتوسطة العليا . 


وأخيرا فهناك مسألة التعضيد المالى . إن الفيلم التسجيلى فيلم 
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يقص الحقيقة ؛ والحفيقة قلم| تكون ها قيمة إعلانية . يظل المرء 
شاكا . على نحو بالغ . فى تنزه الصنامات الواسعة النطاق والمصالح 
الحكومية عن الغرضص , أر فى إمكانية أن تدقع ب عن طيب خباطر 
لأجل نقديم عسورة دقيقة للحياة الإنسانية داخل مباليها الهائلة , 


علم النفس والنقد 
دفاعا عن لس . تأليف : هريرث ريد . 
[ نشرت فى مملة ليوقيرس . إبريل س مابر "195 ] . 


من المحتمل أن نكون الطريقة الوحيدة لمهاجمة شاعر أو الدفاع عنه 
هى أن نسوق منه . ذلك أن سائر ‏ نواع النقد - سواه كان أدبا بالمعنى 
الدقيق أو نفسيا أو اجتماعيا لاأتعدو أن تُرهف من تدرفنا 
أو نفورنا ٠‏ وذلك إذ تجعلنا واعين ذهنبا بما سبق أن شعرنا به ولكن عل 
نحم غامضى . إنبا لا تستطيع أن نحيل التذوق إلى نفور أو المكس , 
مقالته . التى يحمل الكتاب اسمها . بتخذ مستر ريد مكانه 

فيا يسميه النقد المعنى بمو الفرد : 


: إن اعتتراض مستر إلييوت على شعر شل تميسز من نافلة 
القرل ؛ .. وذلك . فيا أرى ء» 0 الشعرى لكل من 
بؤملون بأراء مسر إليرت , . لسث نكر أن مثل هذا النقد قد يكون 
شائقا . ولكن ره الرحيد من اند لدي أنه أماسا )زمرب من ثم 
مكمرل, ٠‏ لا للنقد الأدى وحده : وانما أيضا للنقد الأخلاقى واللامون 
وكل أنواع النقد الايديرنوجى الاحرى . هو النثد المعنى بنمو الفرد . 
واعنى به النقد الذى يتتيم أصول العمل الفنى فى نفسية الفرد وفى 
التركيب الاقتصادى للمجتمم » 

وهو بشرح على نحو جل ٠‏ وإن لم يكن فيه| بحنسل وافيا بما فيه 
الكفاية ‏ يننظر المرء فى تحليل نفسى أن يسمع شيئاً عن الأبوين 5 
ملامح معيئة من ختلق شل . وقابليئه للهلوساث . واهتمامه بالرنا 
بالممحارم ٠‏ وافتقاره إلى المرضوعية فى أنماط تعبيره الذانى . ويكشف 
عن انبثافها فى شعره , هذا شائق ولكنه لا يفسر اذا يعجب مستر ريد 
بشلى , ولا يعجب مستر إليوث به . 

وسواصل ريد بحشه . مستعينا بكتشاب دكشور بترو الأساس 
الاجتماعى للوعى ؛ فيبين أن شى ‏ مثل كل عصان كانت له 
شككرى عادلة , وأن عصابه ذائه كان منبع استبصاره : 

إن امتياز الشخصية العصابية هو أنبا . عل الأقل : عصبية عل 
نحر واع وباعترافها ٠‏ ومن ثم فالقيمة اخخاصة لشلى هى أنه كان واعيا 
بامجاهه . إنه - بالمعنى الحديث لمكلمة . ولكن دون أن يعبر عن نفسه 
بالمصطلح الحديث ‏ قد حلل عصابه الخخاص . إنه لم يعرف جنسيئه 
الذاتية . ولكنه أتاح لرد الفعل ممالا واسعا . ومعنى هذا أنه سمح 
لمشاعره وأفكاره أن تسمر على لخر متكامل مع شخصيتء العصابية . 
وتان من 8- أن تفضى سررة ذلك التطور إلى صياغة لظام 
اجتماعى أورضح ١‏ وأكثر ويا ؟ + 


إن هذا بالغ التشويق . ولكنه لا يزيدى علم| بالسبب فى أ 
لا استطيع أن أستمتع بقراءة شل . 

أهو إذن اختلاف فى الآراء المعنوية ؟ إنى خليق أن أخالف مستر 
ريد عندما يضمر أن النقد المع بنمو الفرد لا بقدم أحكاماً معنوية . 
إن كل علم نفس - بما فى ذلك علم نفس الدكتور بارو يقينا - وكل 
تحليل انتصادى يشتمل عل نرايا علاجية » بمعنى أنه يفترض مسبقا 
فكرة عما يستطيع ويجمل بالفرد والمجتمع أن يصيره ؛ وإن مستر ريد 
ذائه لي يد بقوة و التعاطف واللا تناهى » . ولكن ذلك لا يزيدنا علما 
بطبيعة اختلافنا . إن أجد ‏ وأتميل أن هذا هو الشأن مع مستر ريد 
أبيضا- ‏ نظرة برومئيوس إلى الكون أقرب إلى ذوقى من نظرة 
كرريوليناس ؛ ولكتى أوثر أن أقرأ هذ! الأخير . إنبا ليست مسألة 
اعتقاد معبر عله , 


كلا . إنما نجد الاخثلاف الحاسم بيننا فى القسم السابع : 

: ثمة دائم) هذان النمطان من الاصالة : أصالة نستجيب ‏ كقيئار 
إيولاس ‏ لكل هبة شعور معاصر , مبهجة باستباقها لما هر نصف 
منشكل فى الوعى العام ؛ وأصالة لا تتأثر بأى شىء ارج وعى 
الشاهر الخاص , وإلما هى نتاج مباشسر لعقله الفردى وشعوره 
المستفل » 

ما الذى يعنيه المستر ريد بعدم التائر بأى شىء ؟ إن الوعى زاخر 
بانطباعاث نخارجية ؛, ولا وجود له بغبرها . لثن كان يعنى الأفكار 
الذهنية لرجال آخرين ؛ فمن المحقق أن هذا لا ينطبن عل شل ٠‏ إن 
ريلكه ‏ فى قطعة فائئة سافها مسثر ريد ذاته فى كتابه الشكل فى الشعر 
الحديث . يعددٌ البنية الإنسانية من الخبرات الحسية التى يجمل بها أن 
تدخل لى صسم قصيدة واحدة . وهذا . على وجه الدقة . هر 
اعتراضى عل شل . فإذ أفرؤه ؛ أشعر أنه لم ينظر فط أو يستمع إلى 
أى شىء سوى الافكار . ثمة بعض شعراء ‏ هاوسمان مشلا 
يشتمل عامهم الشعرى ‏ عل معدات بالغة القلة » ولكن هذه القلة 
مقدمة عل تحر مورضرعى . وثئمة شعراء آخرون كإدوارد لير 
يؤولوها حسب قوائين غير قوائين الحياة الاجتماعية ٠‏ ولكن بومنه 
ونطته حقيقيتاك . 

لست أستطيع أن أصدق ‏ وهذا ؛ عرضاً ‏ هو السبجا فق أن 
لا استطيع أن أتعاطف مع مستر ريد فى إعجابه بالفن التجريدى 
[ الفن الرمزى مسالة أخرى  ]‏ أن أى فنان جيدٍ . إن لم يكن أكثر 
من صحفى, ؛ كائب نحقيفات . 

عند الصحفى ؛ أن أول شىء من حيث الاهمية هو الموضوع , وكا 
أن أوثر أن انظر إلى لوحة عن الصلب عن أن أنظر إلى لوحة تمثل طبيعة 
ساكئة , ولا استطيم أن أفر بأن « النموذج قد تكرن له علاقة بعيدة 
بالموضوعات إن فليلا أو كثيرا » ولكن مشل هذه العلاقة ليست 
بلازمة » , فإ فى الادب أننظر أخبارا كثيرة . 

حفا . إن الجائب الصحفى فى الفنان يمكن ‏ بسهولة وى أحيان 
كثيرة ‏ أن يميت حساسيته ؛ فينبغى أن يكون هناك دائما توثر سين 
الجانبين (مرتبط ١‏ فيها بمتمل . بالتوثر الذى بصفه مستر ريد فى 
مفالئه عن هوبكنز : الصراع بين د الحساسية والمعتقد 6). ولكن نقص 
الاهنمام بالموضوعات فى العالم الخارجى . والانتصار الكامل للرغية 


فى أن تكون : رجلا بلا أهواء . أهواء حزبية » أهواء قومية » أهواء 
دينية » ؛ لما يعادل ذلك تدميرا . 

إن التجريدات التى ليست آخر أزهار لعقل غنى بالخبرة اضج لى 
خاوية . والتعبير عنها ال من القيمة الشعرية . إن طبيعة اهتمامات 
شل العفلية ذائها قد كانت تتطلب رقعة من الخبرات أوسع كثيرا ثما 
تطبه أغلب الشعراء ( كلما ازداد حظ الشاعسر من ١‏ الجنسية 
الذائية » , لزم أن ينخرط فى فعل مادى ) ؛ وإن عجزه عن امتلاك 
هله الخبراث وتسجيلها ليجعل بنية عمله في نظرى ‏ باستئناه فطع 
قصيرة قليلة ‏ خاوياً لا أنعاطف معه , 


مقدمة لكتاب « قصائد الحرية ) 


؛ عن كتاب : قصائد الحرية » نحرير جون ملجان ‏ 1518 ) 


قد ادعيث للشعراء . كقوة اجتماعية . دعاوى كبيرة : قيل إنهم 
ناقدو الحياة . والابواق التى تمدو الرجمال إلى المعركة ٠‏ ومشرعر العالم 
الذين لا يعترف يهم أحد . ومن ناحية أخرى . اتهموا بأنهم عصابيرن 
انطوائيرن بهدون فى اللعب الطفولى بالكلمات مهربا من الواجبات 
الجدية للحياة الراشدة ‏ وأنهم عازفون لا مسئولون ؛ يبجرون روما 
وهى تحترق . ركلا الرأيين هرا . ولكن الثانى رد فعل حتمى إزاء 
الاول . إن من بمضون إلى الشمر مننظرين أن بجدوا فيه مرشدا كاملا 
إلى الدين , أو الاخلاق , أو .العمل السياسى . سرعان ما ستتقشع 
أوهامهم . ويدبنون الشعراء ؛ برغم أن ما يدينونه ‏ فى الحقيقة س هو 
انجاههم إزاء الشعر . 

ولان وسيط الشعر هو اللغة ‏ الوسيط الذى مارس به كل أنشطتنا 
الاجتماعية ‏ يُتطلب منه أمورٌ ما كان ليدور بمخلد أحد قط أن يتطلبها 
من فون أخرى كالتصوير أر المموسيقى ( برغم أن الموسيقى فى 
الواقع . فما يجتمل , منبه إلى الفعل أكثر فاعلية من الشعر ) 

فليا يكون الشعراء , وإثما يكونون كذلك بصفة عارضة . كهنة 
أو فلاسفة أو ممرضين حزبيون ١.‏ نم أناس ذوو اهتمام وبراعة 
خخاصتين فى نناول الكلماث بطريقة معيئة يصعب جبدا وصفها ويسهل 
جدا نبيهها . ونيها عدا ذلك ٠‏ فإنهم رجال ونساء عاديرن ٠‏ لا أفضل 
ولا أسوأ من غيرهم , لهم نفس حدود القرمية والطبقة ٠‏ وهم نفس 
المشاعر والافكار والتحيزات . بعضهم فد كان غليا ؛ ربعضهم كان 
فقيرا ؛ بعضهم ذكى وبعضهم غى . (من الحق , عل أية حال , أله 
خلال مائة السنوات الاخيرة فد جنح الفنانون إلى أن يغدوا طبقة 
اجتساعية قائمة برأسها , توازى النزعة العامة إلى التتخصس 
أو الفسمة الطبقية فى التنظيم الاجتماعى . وهر اتجاه كانث له تتائج 
جدية عل الفنان والجمهور عل السواء ولكن ليست هذه بالمسألة 
التى أود أن أثيرها فى صدد هذه ال منتمفبات ) . 

ولان اللغة قابلة للترصيل فإن ما يفعله الشغراء لل جتمم يشبه 
ما يفعلونه لأنفسهم , إنجم لا يبتكرون أفكارا أو مشاعر جديدة . 
وإغا من فلب براعتهم عع الكلماث يبلورون ويحددون ٠‏ باتفضساط 


ردق 


وثالق 


أعظم . أفكارا ومشاغر حاضرة ٠‏ عموما 0 فى طبقتهم وعصرهم : 
ونعدّل عبارة السيدة العجوز فنقول : : تحن نعرف ما نفكر فيه عندما 
نبصر ما يقولون » : 
خل عل سبيل المثال حديث تيمون : 
إنما هذا 
قمين أن بنتز ع كهنتك وخدمك من جانبك ٠‏ 
وبشد وسائد أفوباء الرجال من نحت رءرسهم : 
هلا العبد الأصفر 
مين أن بخبط الدباناث ويكسرها . ويبارك الملعوئين ٠‏ 
وبممل الأبرص الأشيب موضع عبادة . ويمنح اللصوص مكانا 
ريعطيهم اللقب رائحناءة اللضوام والاستحسان 
جنبا إلى جنب مع الشيوخ عل المنصة ‏ هذا 
ما بجمل الأرملة تعرس من ججديد . 
لا شىء مما فد فيل هنا لم نكن نحن أو معاصرو شكسبير نجهله من 
قبل . بيد أن وعينا بسلطان المال بمتد ويعمق . 
إن قراءة هله المنتخباث لن تعلم أحدأً كيف يسوس دولة أو بمدث 
ثورة ٠‏ بل لن تخبره ‏ فيها أظن . ما الحرية . بيد أنها سجل لما كان 
أئاس من طبقات اجتماعية متعددة تمتلفة ‏ من نبيل كاللورد يرون 
إلى فس فقير كلانجلائد ‏ وفى إنجلترات متعددة محتلفة ‏ من إنجلترا 
وات تهلر إلى إنجلترا ستيفن سبندر ‏ فد لاحظوه عن العسف وشعروا 
به ؛ ومن ثم فهى أيضما سجل لما مازلنا نشعر به . إن تفصيلات 
ظروف الظلم عندنا تمتلف . وكذلك معرفتنا بما هر ظلم , وخصير 
سبيل لعلاجه , بيد أن مشاعرنا لا تتغير إلا فليلا , وهذا هو السبب 
فى أنه مازال ممكنا أن نقرأ قصائد فد كتبها أولئك الذين طراهم 
الموث : 
انتم يارب لفديسيك المقتولين الذين ترفد عظامهم 
ميعثرة على جبال الألب الباردة 
ذلك ما شعر به ملئن عن الالبيجانسيين , ولكنه يعادل ما نشعر به 
عن الباسك » و : 
لست أستطيع أن أحمل غدارني وأحاربهم الآن . لا مزيد ! 
ولكنى لن أحبهم رذلك مؤكد ! 
ولسث أريد صفحا هما كنت ؛ أو ما أثا . عليه 
لا أريد أن يُعاد بئائى ولس أبه مثقال شرة 
ستظل تعبيرا كاملا عن النفور مت السلطة ذات الأبية . بعد أن 
تكون الحرب الأهلية الأمريكية فد نُسيت بزمن طويل . 
إن الوظيفة الأولى للشعر . كما لكل الفنون . هى أن يبعلنا أكثر 
وعيا بأنفسنا وبالعالم من حولنا . لست أدرى ما إذا كان مثل هذا 
الرعى المترايد يجملنا أكثر أخخلافية أو أكثر فاعلية : أرجو ألا يفعل , 
وأظن أن الشعر يمعلنا أكثر إنسائية ٠‏ وإن لمتأكد أنه يجعلنا أعحصى 
عل الانخداع . ورئما كان هذا هو السبب فى أن كل النظريبات 
الشمولية عن الدولة ‏ من نظرية أفلاطون فنزولاً ‏ فد أساءث الظن 
بالفئون بعمق . فالفنون تلاحظ وتفول أكثر ما ينبغى . حتى ليدأ 
الحيران يتكلمون : 
ما أكثر الرحوش إذن فى المدن العامرة بالسكان . 
وكم من هولة مدنية . 
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هارسمان يبوه وهاوسمان الشيطان 


[ نشرت فى مجلة نيوليرس ٠‏ يناير 1978 
. | . هاوسمان . تأليف:لورنس هاوسمان , 


النعيم والجحيم . العقل والغريزة . العقل الواعى والعقل 
اللاراعى . أترى عدارتهها عصاب مؤفت قابل للشفاء ؛ راج إلى 
نموذج ثقافتنا الممين . أم هو باطن فى طبيعة هذه الملكاث ؟ ألا يبمكن 
للإنسان أن يفكر إلا عندما بمبْط عن الفعل والشعور ؟ أترى الشخص 
الذكى دائما نتاج غصاب مافى الطفولة ؟ اتقدم الحياة بديلين فقط : 
و ستكون سعيدا . صحيحا , جذابا . قادرا على مخالطة الأخرين » 
عاشفا وأبا جيدا . ولكن شريطة ألا يماوز حب استطلاعك عن الحياة 
حدا معينا , ومن ناحية أخرى , ستكون منتبها وحساسا , واعبا يما 
بحدث من حولك , ولكنك فى تلك الحالة لا يجب أن تنتظر أن نكون 
سعيدا . أو اجحا فى الحب . أرعلى راحتك فى أى صحبة . لمة 
عالمان . ولبس بوسعك أن تنتمى إليهما معا . لثن النتميث إلى تال 
هذين العالمين , لكنث شفيا لأنك ستظل دائها عاشقا للأول . فى نفس 
الوقث الذى نزدريه . ومن ناحية أخخرى , فإن العالم الأول لن جارك 
حبا بحب . لأن من طبيعته أن يحب ذائه وحدها . سيحب سقراط 
دائها السبياديز . أما السبياديز فلن يعدو أن يُطرى غروره قليلا » 
ويجار , 

ولدى من يبتمون ببذه المشكلة , فإن ! , | . هارسمان واحد من 
تواريخ هذه الحالات الكلاسية . قل من الرججال من أبقى التعيم 
والجحيم منفصلين الفصالا صارما على نحو ما قعل . لقد كرس 
هاوسمان يبوه ذاته لتصحيح نصوص غير ذات فيمة جمالية » وجمع فى 
كراسات صراعن من الهجاء المسمم لكى يستخدبها عندما تحين 
مئاسية . صد أدى تباون عقلى . وكان هارسمان الشيطان من المؤ منين 
بأن لب الشعر هر الافتقار إلى ممنوى عقل , عاش هاوسمان ييره 
الحياة العذرية لأستاذ جامعى ‏ أما هاوسمان الشيطان فكان يفكر 
كثيرا فى المياه المسروقة والفراش . كان هاوسمان يبوه مؤمنا أن الرق 
لازم لتعضيد الحباة المتمديئة , أما هاوسمان الشيطان فلم يقبل الظلم 
ذه المخفة . 

بيد أنهم قد نزعوا فبعة الشحاذ كى يرى العالم ويجدق . 
وإنهم ليسوفونه إلى العدالة من أجل لون شعره . 

بيد أنه قد كان ثمة أرض راحدة مشتركة يستطيعان أن يلتقيا 
عليها : القبر. نصوص ميئة ؛ جنود مون ؛ الموث الموفق وراء 
الجنس ووراء الفكر . هناك . وهناك فقط . يمكن للعالمسين أن 
يتلاقيا , 

إن ذكريات مسر لورنس هاوسمان عن أخخيه تسجل عدة وقائع 
شالقة . على القارىء أن يبنى منها نظريته الخاصة عها حدث لاوسمان 
مسبياً هذا الانقسام . وعن السبب ‏ مثلا فى أنه ل يثل درجته 
العبائية من أكسفورد . وماذا لم يدع أسرئه تان لكى تزوره فى تلك 
السنوات الحرجة من 1887 إلى 1847 , بيد أنه مهما يكن حظ مثل 
هذه التكهنات من التشويق ؛ فإن أهميتها ثانوية . إن مسا حدث 
فاوسمان يحدث , بطريقة أو بأخرى , لأغلب المثقفين . وإن قل من 
كشف عن الاعراض بمثل هذه الصورة الخالصة : 


لم تسده إلى النجوم شر ما فى جعبتها من ضر بات ؛ 
مسرال كثيرة , ومتاعبى اثثتان , 

ولكن آه . إن متاعبى الاثنتين من الراحة تحرمائنى : 
المع الذى فى رأسى والقلب الذى فى صدرى . 

إيه ؛ امنحنى الراحة التى تمتح بستاء , 

حل ميلاد الجموع . هيه لي ؛ 

أولئك الذين يسنمئعون بمطعمهم وبنكئون على مرقدهم 
بصوانٍ لى صدرهم وعزم فى رأسهم . 


أجل ؛ إنما العالمان . ربما زاوجث الدولة الاشتراكية بيهم) » 
وربما لم تزاوج . رما كان صحيحا دائها أن 
ممع المعطمآ مدل أطهنا رأطمد لمج 116516 ومل عه /لا 
باماعتاطمع لماه ملك سا ععل رطم غهرة؟ لمموياة ه11 
وموزة/ةا ملل معوامه و 0هنا 
طلعثة معد ةطعة نات علم8 مه 04 


ورا كان الشىء الرحيد الذى يستطيع أن بجمع بينهم| هو ممارسة 
ما بدعره المسيحيون المحبة ٠‏ وهى صفة يجمل بنا أن نتذكر أنها لم تكن 
ذات كبير نفع لمارسمان مره ولا هاوسمان الشيطان . وإن كانا 
كلاهما , فيرا بجتمل , يحافاهبا خوفا ليس بالقليل , 


ديمقراطى عظيم 
[ نشرت ل ذا يشان .58 مارس 1474 ] 
روح فولتير . تأليف نورمان ل . تورى ٠‏ 
لولتبر.تأليف'الفره ويز . 


م يكن فولتير واحداً من أعظم الاوربيين فى كل عصر فحسب ٠‏ 
وإنما كان أيضا ‏ وإن أدهشه أن بسمع ذلك واحدا من أعظم 
المنافحين عن الديمقراطية ٠‏ وشخصا جديرا بأن يكون بطلا فى نظرنا 
كسقراط أو جفرسن . وكما بقول الأستاذ تورى : « إن فولتير حمل 
رسالة مهمة إلى هذا العصر , إن قراءهفى المدة السابقة للحرب العالمية 
كائوا يجدونه مسليا عل نحو معتدل ؛ أو صارما عل نحو معشدل » 
ولكنه لم يكن يحركهم بعمن . . واليوم لم تعد آمالنا عل مثل هذا القدر 
من الوردية , . ففى مشل هذه الحفب من التعصب المتزايد سوف 
نتحول الاجيال مرة أخرى إلى روح فولتير ؛ . من المحفق أن الأستاذ 
نورى قد بذل فصارى جهده لكى يكفل أن تفعل الأجيال ذلك ٠‏ لقد 
عا مولتير أكبر عثار حظ بمكن أن يصيب كانبا : فقد غدا أسطورة ٠‏ 
عل نحو يكفل ألا يقرأه أحد إلى أن بقضى عل الاسطورة . وهذا 
ما فعله الاستاذ تررى بعلم وذوق مثالى 1 ولئن قرىء هذان الكتابات 
المديران بالإعجاب 3 للاستاذ تورى ومسار لويز » عل النطاق 
الواسع الذى يستحقانه » لكان ذلك علامة مشجعة . ذلك أن 
الديمقراطية ليست نظاما أو حزبا سياسيا . وإئما هى انجاه عقل . ليس 
لمة شىء اسمه الدولة الديمقراطية الكاملة . الصالحة لكل الأزمنة . 
فالشكل السياسى الذى هو أكثر الأشكال دبمقراطية فى أى مدة 
معطاة . بعتمد عل الحغرافيا والنمو الاقنصادى والمستوى التعليمى ٠‏ 


رثائق 


وما أشيه . بيد أنه فى أى فضية بعينها يمكن الها أن نقول أين يجمل 
بالدمفراطى أن يقف , وأن نتعرفه , مهما نكن بطاقة الحزب النى 
مجملها . 

وإنه لمن الموسف أن يكون أذيع أعمال فولتير هوكنديد ؛ ذلك لأن 
تفلو لية ليبنتز السهلة النى يياجمها ؛ النظرة الذاهبة إلى أن : كل ما هو 
كائن صواب ؛ , قضية جائيية . مثل هله النظرة لا تحمل إلا شبها 
بحدوس سبينوزا العميقة , أو بال 488أ8756ع0ههعك عند ريلكه ؛ 
وهى أساس كل توقير للحياة وإيمان بالمستفبل . إنها نسظرة 
تنافضها الخبرة اليومية على نحو أجل من أن بدعها تعتثق طويلا ؛ 
حتى من جائب الأغنهاء 0 

إن للديمقراطية ثلالة أعداء كبار : التشلؤ مية الصوفية لغير السعداء 
ممن يؤمون أنه ليس للإنسان إرادة حرة ؛ والتفاؤلبة الصيفية 
للرومانسيين الذين يؤمنون أن الفرد يملك أرادة حرة مطلفة ؛ واليقين 
الصو للمؤمئنين بالكمال من يؤمنون أنه يمكن للفرد أو الجماصة 
معرقة الحقيقة النبائية والخير المطلق . ولدى فولتير تيمسدث هله 
المعتقدات الثلاثة : الأولى فى بسكال » والثانية فى روسو , والأخيرة فى 
الكئيسة الكائوليكية . 

إن نظرة بسكال المتطرفة إلى الخنطيئة الأصلية , بإنكارها أى إرادة 
حرة على الإنسان الساقط ٠‏ تحمل العقل عديم الجدوى ١‏ وكل 
العلاقات البشرية عائقاً , وكل الاشكال الاجتماعية بلا معنى . نحن 
نشعر ‏ فيي| بقول - بأئه لابد لنا من يفين مطلق ؛ وعل ذلك لابد أن 
يكون لليقين المطلئي وجود . والديائة الكاتوليكية هى وحدها النى تجهر 
بأنها تقدم اليقين , ومل ذلك همل بنا أن نتقبلها . وروسسو» إذ 
بنطلق من الطرف الآخر المؤكد للإرادة الحرة المطلقة لمفرد الطبيعى ؛ 
قد انتهى إلى نتائج مشابية . فالإنسان يفسده المجتمع ٠‏ وعل 
ذلك فكل الصور الاجتماعية رديثة ‏ ولئن سمح لكلل إرادة فردية بآن 
تعمل حرة ؛ لالبثقث إرادة اجتماعيية عامة . وقد شعر ء مثل 
بسكال ٠‏ أنه يجمل أن يكون لليقين وجود . وما دام العفل لا يستطيع 
أن بمنحه , فخلين لمر أن يث بالشعور . وفى الدجاية فإنه لما كان عمال 
عليه أن يغدو همجياً , وم تكن هناك عقيدة سياسية مطلقة فد ابندغث 
فقد تقبل رهان بسكال ومات كالوليكيا . 


كان رد فولتير على الاثنين بالغ البساطة . من حيث الجوهر ؛ 
افحص كل البراهين ولا تحاول مجاوزتها . 


يقول بسكال إن جميع البشر أشرار وغير سعداء . إهم لكذلك ١‏ 
ولكن ليس طيلة الرفت . فكثيرا ما يكون الناس سعداء » ويصنعون 
أعمالا طيبة , يقول بسكال . إن الأهواه البشرية هى علة كل شر , 
إنها لكذلك ؛ ولكنها أيضا علة كل خير . إنها جزه لا ينجزا من 
الخليقة . 

و إن ألوان الشقاء فى الحياة لا تثبث سقوط الإنسان بأكثر مما تكبث 
ألوان شقاء جواد عربة ٠‏ أنه فى هوم من الأيام ند كالث المياد جميعا 
ممتلثة البدن حسئة الصحة ‏ وم تكن تضرب قط . وأنه إذا أكل أححدها 
من التبن المحرم : قضى عل سعفدئه بجر العربات ) : 


يفول روصو إن المائية بشعة . إن فسأ كبيرأ ما لكذلك ؛ ولكن 
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ونائو 


ليس كلها . فنحن لا نستطيع ولا نريد أن نعود همجبين أو أطفالاً مرة 
أخرى : 

ولم يحدث من قبل قط أن استخدم امرؤ كل هأءه الطنة لكى 
يمعلنا بلا فطئة . إن قراءة كتابك تعلنا راغيين فى أن نزحف على 
أربع . ومهما يكن من أمر ١‏ فإنه لما كان فد انقضى أكثر من ستون عاما 
عل فقدان تلك العادة . أشعرب لسوه الحظ ‏ أنه يستحيسل عل 
اصطناعها مرة أخرى , وأترك ذلك الانجاه الطبيعى لمن هم أجدر به 
الح لي 3 
«مجيبى كندا . . إن الاوجاع النى نا مصاب بها تبقينى إلى جوار أعظم 
طبيب فى أوربا . وليس بمقدورى أن أجد نفس العنايية لدى هلود 
ميزورى 2 . 

رأى قولتير أن من يقولون إنهم لا يستطبعون أن يعيشوا دون بقين 
مطلق ينتهون بتقبل شخص أو مؤسسة تقدمه . وفى عصره لم يكن ثمة 
غير عرض واحد من هذا القبيل . هو ما تقدمه الكنيسة الكائرليكية , 


ومستر نويز بطرح إلى الابد التصور الشعبى لفولتير عل أنه كلبى 
سطحى لم يكن يشعر أو يؤمن بشىء . إن الرجل الذى كتب الأنى لم 
يكن مفتقرا إلى التوقير : 


, كنت أتأمل الليلة الماضية . كنت منممسا فى تأسل الطبيعة‎ ٠ 
أعجبتيى . بطبيعة الحال . الجسامة والتوافق لتلك الكرات‎ 
اللامشناهية . , . يجب أن يكرن المرء أعمى كى لا ينبهر بذا المنظر.‎ 
يب أن يكون غبيا كيلا يعترف بخالفه . يجب أن يككون ممنوناً‎ 
, ) كى لا يعبدام‎ 

وعندما كتب 013016:'[ 265852 كان يفكر فى الفرض ‏ كاثنا 
ما كان قناعه : دينيا أو فلسفيا أو سياسيا ‏ الذاهب إلى أن الحنيقة 
المطمقة النبائية قد كشفت . 

اسمح بذلك الفرض . ولن يدو الطغيان والفسوة حتميين 
نحسب . وإما عادلين وضروريين أيضا . ذلك إذا كنث أعرف 
الخير ٠‏ فإن واجبى المعنوى هو أن اضطهد كل من بختلفون معى . 
وهذ! هو السبب فى أن الكنيسة الكاثوليكية لا يمكن أن نتراضى قط مع 
اللببرالية أو الديمقراطية .وهو السبب فى أنه لابد لها أن ُؤثر حتى 
الفاشية على الاشتراكية . 0 الفاشية قد نضطهد الكاثوليكية . ولكن 
كمنافس . فهى قائمة عل نفس المقسدمة : وهو أنها تملك الحقيقة 
النبائية . ولثن امسطهدت . فهى فى النبابةٌ تقوى فقط منافسيها 
المضطهدين . ومن ناحية أخرى . فإن مبدأ الديمقراطية الأول هو أنه 
ما من أحد يعرف الحقيقة المبائية عن أى شىء . وأن غابة ما يستطيع 
المرء قوله هو : « فى هذه اللحظة المعينة . وفى هذا المثل المعين ١‏ فإن 
أثرب شىء إلى الحقيقة بمكننا تبينه يبدو أنه هذا . نحن لا نعرف 
ما الصلاح المطلز . ولكن هذا المرجل يلرح افضل من ذلك 
الرجل ؛ . فى مثل هذا الجر تذوى الكاثوليكية . ثمة كالولبكيون 
ليبراليون كثيرون ٠‏ مثل نويز ومارينان ‏ وإن بعضهم للح الارض - 
ولكنهم سيرون دالا امأهم تقهر . سيررن لسياسة كلرستهم . دون أن 
يدركوا ضرورتها . لانه لابد للدين الموحى من أن يكون مركزيا 
ونسلطيا ٠‏ ويشغى أن يناهض أى نظام سياسى يشجع حرية الضمير 
الفردى . 


1 


وفى الوقت الذى كان فولتير يكتب فيه , كان التغير الاجتماعى 
يلوح محالاً , وكان الأسان فرق الطبيعى هو الملاذ الوحيد لغير 
السعداء , وم يكن للكاثوليكية ‏ كما هو الشأن فى أى بلد متخلف 
اليوم ‏ من منافس . بيد أنه ما إن نرى أن للبؤس عللا طبيعية يمكن 
إزالتها عن طريق العسل السياسى , حنى تظهر عفائد سياسية 
إطلافية , 

ويسكال وروسو يصوران , كأمثال . كيف يننهى الناس إلى إيثار 
اليفين على الحرية . لقد كانا كلاهما رجلين مريضين ١‏ والمرض من 
أسباب التعاسة . والففر ومشاعر الدونية الاجتماعية أوعدم الامان 
من الاسباب الاخرى إن الرأسمالية اللميبرالية قد بدأت ‏ كروسوب 
من اعتقاد مؤداه أن كل الأفراد سواء فى حرية إرادتهم . وكما توف 
روسو كالوليكيا , بدأت الجماهير وقد القشعث أوهامها ‏ ترحب 
بحياة الذكنات فى الفاشية التى تقدم على الأقل أمانا ويقينا . لم يكن 
فولتير ثوريا اجتماعيا . ولكنه . فى إطار الارضاع الاقتصادية 
والاجتماعية لعصره ‏ حاول عل ضصيعته بفرنى أن يملق مجتمعا بشعر 
أعضازه أنهم سعداء بما يكفى لجعل روح الديمقراطية تزدهر . ذلك 
بأن من أعراض السعادة حب استطلاع حى يد الآخرين شائفين 
وجديرين بالمعرفة كذات ا مره 5 وفقط بإزالة العلل الواضحة للبؤس 
والففر والظلم الاجتماعى يمكن لديمقراطية كالولابات المتحدة أن 
نحمى ذاتها من النداداث الزائفة لاعداء الحرية , 


مقالات مختارة . تأليف:ت . س. إليوت . 
[ نشرت فى مملة ذا جريفين , أكتوير 1987 , صن 4 ل /ا] , 


كشف مسر إليوت الناقد , من البداية . عن اهتمامين عل نحو 
منسق : ما يستطيع المره أن يدعوه الاهتمام الأثان لشاعر ممارس . 
والاهنمام العام الروح لرجل يؤمن أن الشعراء ‏ إلى جائب الكهنة 
والمحامين والأطباء . إلخ , . أعضاء فى طبقة د المتغفين ؛ 1615© 
أولنك الذين ‏ عل نحو أو آخر ‏ يعرفون القانون ؛ ومن ثم كانت 
وظيفئهم الاجتماعية هى شرحه المجهال والدفاع عنه إزاء المهرطفين 
والبرابرة . 

إن الشاعر الممارس ؛ عندما يقرأ شعر الماضى , لا يسأل : 9 أهذه 
القصيدة جيدة أم رديئة ؟ أهذه القصيدة خير من تلك ؟ » . وإفا 
بسأل : ٠‏ فى مواجهة الموقف التاريخى الراهن لنفسى ورفاقى . من أى 
الاعمال نستطيع أن نستقى أكبر عون على حل مشكلاتنا الشعربة 
المعاصرة . وأى الأعمال ‏ من ناحية أخرى ب غوائق خطرة ؟ ) . 

وهكذا فإن الهم الرئيسى لمستر إليوت . فى مقالته عن دانتى . هر 
أن بكشف عر أن الاسلوب الداتى والممبح الاليجورى اع نائدة لمن 
أراد الشعر من أسلوب شكسبير . وعل الرغم من أننى وائق من أن 
معرفته بالأدب الكلاسى عميقة . فإن مقالتيه الرحيدئين فى هذا 
المجال معنيتان كلناهما بمشكلة الترجمة . أى كيف بيمكن جل 
الماضى ‏ حقا وعلى نحر حيوى ‏ معاصراً . ومرة أخصرى نجد أن 


مقالاته عن الأدب الانجليزى مقصورة عل القرنين السابع عشر 
والتاسع عشر ٠‏ فليس هناك ما يقوله عن العصور الوسعلى أو القرن 
الثامن عشر , ليس كبا هو واضح - لاله يعد كتاب هائين ال حقبتإن 
تملين أو بلا قيمة » وإنما لامها فى رأيه ‏ أفل اتصالا بعصرنا من 
الناحية العملية , 

ولدى الشاغر الممارس ؛ فإن بضع أببات من كاتب قد تكفى 
لترويده بالمفتاح الدى يبحث عنه . وقد كان مسثر إليوت دائما مصنف 
منتخبات عظي : ومن المحقق أنه إذا تحول المرء ‏ بعد قراءة مقالائه 
عن الكتاب المسرحيين الإليزابيشيين ‏ إلى هؤلاء الكتاب أنفسهم ‏ 
تورئير أوما سنجر مثلا س فسيجد أنه اخعتار القطع الوحيدة الجيدة فى 
عملهم . 

وبامثل فإن كلمانه العارضة المختصرة النى تعبر عن عدم موافقته سم 
كلومه المشهور لمائون ليست بالصلف الذى نبدو عليه . إن ما يقوله 
مسر إليوث حقيقة هو : عندى شخصياً . وعدد معاصرى فيها 
آمل . أن ملتون لا بستطيع أن يعون وإننا ففط أن بعوق . لست أريد 
أن ابد مزيداً من الوفت على هذا . حيث إن من الاجدى إنفافه فى 
دراسة ماله فيمة إيجابية عندى ٠‏ . إن القارىء غير الحذر قد يضلله ٠‏ 
عل نحو خطر ١‏ الاسلوب ٠‏ اللاشخصى ؛ الصاحى لنثره ٠‏ فيخال 


مستر إليوت رجلا هادنا بارداً ممرداً من الهرى . والحق أن مسكر . 


إليوت , من كلل الشراحى , كاتب جبدلى فى مثل علف د. ه ٠‏ 
لورنس مثلاً . وأنا افول « يضال عل نحو خطر » ؛ لآن من الممكن أن 
تغدو من أولياله أو أعداله دون أن تدرك ما فضيته موضوع النقاشس . 
وهكذا فإن الشاب المعجب بشعر إليوت قا. يننهى إلى أن ملشون ‏ 
الذى لم يقراه ‏ غير جدير بالقراءة . والمعجب الأكبر سنا بشعر ملتون 
فد بنتهى إلى أن الشاعر الذى لا يرى خيرا فى ملتون لا يمكن أن يكون 
جديراً بالقراءة , 

إن التأثير الهائل والذى يكاد يكون نافما كليةً لمحاولات مستر 
إليرث ١‏ تنقية لهجة الفبيلة » ؛ يبين مدى الامتباز الذى لنافد ‏ هر 
بحكم المهنة شاعر وشاعر جيد ‏ عل الناقد الذى ليس بشاعر . فهذا 
الاخير . إذا وجد المشهد الادبى المعاصر منفرا لذوقه ٠‏ معرض - ومن 
يستطيع أن يلومه ؟ - لآن يتركه بواجه متاعبه دون عون ؛ بيما يكرس 
انتباهه لتلك الحقب والكتاب الذين يجدهم موافقين له . ولكن الناقد 
الشاعر مضطر . إذا كان يريد أن يكتب ‏ لأن يبحث عن علاج لداء 
الحاضر , أضف إلى ذلك أن كونه قد كتب شعرا صادقا . هر ذاته ٠‏ 
يضفى عل أراله النقدية سلطة [ ليست ؛ وا أسفاه . مبررة فى كل 
الاحوال ] لا يستطبيع الآخر ‏ مهما يكن من رجاحة ذوقه وسعة 
علمه ‏ أن يؤمل فى اكتساا . لقند أعلن الاستاذان و. ب,. كر 
وسسورج سنتسبرق أن دريدن وبوب شاعران عظيمان . ولكن الجمهور 
الفارىء للشعر ظل يعدهما من ٠‏ كلاسيات نثرنا» . ثم قال مؤلف 
و بروفرك : الشىء نفسه فأرهف الجمهور أذليه . 

ولئن كان هم مسر إليوت الآخر ‏ جهرده لآن يكون ماثيو أرنولد 
عصرنا ٠‏ ولكى يشخصر ويصف السلا لأدواء المدئية الحديدة ٠‏ 
ودفاعه عن مسيحية دوحماطيقية ومنظمة ضد البروتستائتية اللبرالية 
والفكر الأعل ‏ قد كان ٠‏ نيما أشك . ضئيل التأثير إلا فيمن 
يشاركونه ممتقدانه بالفعل ؛ فبدهى أن ذلك راجع أساساً إلى الطبيعة 


وثائق 


الأكثر جدية للمشكلات النى ينطوى عليها ذلك : إن مقتطفا واحدا 
قد يكفى لتحوير ذوق, امرىء الأدى ؛ ولكن من المشدكوك فيه أن بكون 
أى حجاج فد أدى إلى اهتداء دينى » برغم أن المهتدى فد يعزو أحيانا 
إلى الإقناع المنطفى ماهر راجع . حفيقة ٠‏ إلى شخصية المحنج 
أو حرمته . ( على المرء أن يفترض مثلا , أن ت. إ. هيوم كان يملك 
مثل هذه الشخصية ٠‏ لانه ‏ إدى من لا يعرفه إلا من خخلال أعماله 
المنشورة . يلوح رأى مستر إلبوت فيه إسرافا مغربا فى التقدير) . 
أضف إلى ذلك أن نعقيد هذه القضايا . واستحالة معالحة أى, منبا 
منعزلة . بتطلبان فحصاً عل نطاق أوسع من نطاق القالة العارضة النى 
بهد مسر إليوت الوقت . وربما الطموح . لكتابتها . وعلى ذلك فإِن 
أكثر مقالة له من هذا الطراز فتنة تلوح لى هى « أفكار بعد لامبث ٠‏ 0 
وذلك عل, وجه الدقة لأنها معدودة . بأحسن معان هذه الكلمة : إنه 
نبهالا يخاطب العالم عموماً : وإنما يتحدث كعلمان متعلم إلى رفاقه فى 
المذهب الاتجليكان . وبرغم امتياز مقالائه عن المذهب الإنسان ٠‏ 
لا استطيع أن أحول بين نفسى والشعور أنه فبها لا يضرب جوادا مينا 
فحسب , وإنما جوادا لم تكن به حياة فط . من المسل أن ترى الأسثاة 
فورستر الصغير المسكين مزق إربا . ولكن أما كان من الاجدى أن 
يقدم فحصاً حريصاً ‏ واقل نشويفا بقينا ‏ لذلك السرجل الأخصطر 
بكثير , لانه أعظم بكثير : جون دبوى ؛ أو لبرنارد شو الذى لا يمكن 
استبعاده بالبسر الذى يلوح أن مستر إليوت أحبانا جماله [ فشر ليس 
ولرع , ثم هناك أعظم الوثنيين قاطية : جونه . ما الذى ليس المرء 
على استعداد لأن يدفعه لقاء دراسة لموته من نوع كناب نيتشه حالة 
تاجنر ١‏ نفد يكشف ‏ حتى فى هجومه ‏ عن عظمة الخصم ٠‏ ومهما 
يكن من أمر , فإن مثل هذه المهمة خليقة أن تستغرق وقتا طويلا ٠‏ 
وإن لدى مسثر إلبوت أشياء أخرى ( وفى نظر حبى الشعر : أشياء 
أفضل ) يقوم بها . حققٌ أنه أكثر من كافب أن المرء لا يستطيع أن يقرأ 
واحدة من هذه المقالات الفصار دون أن يقع على ملحوظة لافئة 
للنظر . أو ملحوظات مسلية حقيقة . 

ولابد لى من أن اخثم كلمتى بنغمة شجار . إن مترجم كتاب بودطير 
اليوميات الحميمة ؛ . والمشار إليه على صفحة 5/١‏ فى كل من هذه 
الطبعة وسابقتها . ليس « كرستوفر شروود » غامضاً . وإنما هر 
كرستوفر إشروود «الروائى وصديفى الحميم . 


مسمس مس سس م سم م ات ا لك 


مقدمسه 
[ مقدمته لكتاب : قصائد مخارة من لوى ماكئيس ٠»‏ لكؤاع. 


إن المختارات الوحيدة من عمل شاعر باكمله مما يمكن أو يملق أن 
يكون ها أى نفوذ لدى الجمهور . هى تحتارات الشاعر ذائه . فهو 
وحده الذى يستطيم أن يرى القصائد من الداخخل ٠‏ ويقومها عل ره 
أنواع الشعر التى يحاول كتابتها . وفد كتب لسرى ماكنيس فى كلمسة 
تمهيدية لمختارات من شعره جمعها فى 1484 : 

د ليست هذه فيا أفترض ‏ أحسن حمس وثمانين قصيدة فى ١‏ 
ولا حتى ‏ برغم أنى أميل إليها ‏ هى القصائد الخمس والثمائين التى 


ونا 


وثائق 


أنضلها أكثر من غيرها . لفد استبعدت بعض تصائد هى . من 
نوعها . تلوح خيرا من بعض القصائد التى أدرجتها . . ود كان 
هد الأساسى هو أن أمشل لاوجه مختلفة و انواع عمتلفة من 
شعرى 1. 

والنوع الثان من المختارات الذى هو وإن يكن بلا نفوذ ‏ نوع 
مشروع ينمثل فى المختارات النى يختارها كل قارىه . بعد أن يكون قد 
ألم بكل رقعة عمل الشاعر , لنفسه . ويكون أساسها الوحيد ذوقه 
الشخصى . والمختارات الحالية من هذا التوع . وباعتبارى شاعرا 
زميلا من نفس الحيل . وصديقا شخصيا . فإنه ليكون من الوقاحة 
وعدم الأمانة منى أن ألمب دور النافد ‏ المدرس . وأخثار تصائد 
لالان أميل إليها وإئما لدلالتها الممكنة فى نظر مؤرخ الادب . إى لم 
أدرج شيثا . مثلا ٠‏ من منوالية الخريف أو عشر نقدمات محروقة , 
وقد بحكم عل الخلف بأ أحمق . ولكنه يلوح لى أن لوى ماكنيس - 
فى مطالع حمسينيات هذا القرن ‏ قد مر بمرحلة غير موفقة ٠‏ وهو عثار 
حظ بمكن أن يقع لأى شاعر , وكثيرا ما يقع ٠‏ ولسث أدعر نصائده فى 
تلك المرحلة سيئة ‏ فهى ككل ما كتب جميلة الصناعة ‏ ولكنى أجدها 
ثملة بعض الشىء , ولحسن حظه وحظى ٠ل‏ تدم هذه الفترة طويلا . 
وإن دواوينه الثلاثة الأخيرة لنشثمل - فى رأبى - على أروع أعماله 
ولا حاجة ب إلى القرل إن عدم إدراج فصيدة مالى هذه المختارات 
لا بتضمن بالضرورة أن لا أميل إليها . فليس لكئاب ممتارات الح 
فى أن بنافس فى السوق مجموعة القصائد . كها كان الحال نخليقاً أن 
بكرن . لوأن أدرجت هنا كل ما أعجب به , 

ومرة أخرى فإنه ليس لى ‏ كمعاصر وصدين ‏ أن أحاول أى 
تفريم نقدى جدى لشعر لوى ماكئيس . هذه مهمة أتركها جيل أصغر 
سنا . وائقا من أن أى حكم عادل سيكون فى صفه ١‏ وأن صبته سيطرد 
مره مع الأعوام , 


ت.س . إليوت [الحائزعلى وسام الاستحقاق] : نحية 


[ نشرت فق مملة ذا لبسثر . لا ناير 1458 ؛ ص #]. 


إن شاعراً كبيرأ ورجلاً صاحاً قد توفى لتوه . ثمة علامئان يدرك بيما 
المرء أن هذا الشخص شاعر كبير . إنى أسأل نفسى : هب أن فسوة 
بشعة قدر لها أن تدمر كل فصائد إليوث . عدا واحدة , فاى قصائده 
نؤمل أن تكون هى الناجية ؟ وهب أنى أجبت : ٠‏ ماريثا » |؟ سرعان 
ما ستنبعث ضحة ممالفة داخلية . وماذا عن جسرولئيون » . 
أر حاكاته لدانتى فى قصيدة « لثل جيدنج ؛ . وهلم جرا ؟ ‏ إلى أن 
أدرك أن شاكر لكون قد قرأت كل ما كتب إليوت , بما فى ذلك تلك 
القصائد النى لا تشدى كثيرً . والعلامة الأخرى هى اقتناح المره بأنه 
ما من تغبرات وذبذبات مقبلة فى الذوق سوف ندرج عمله فى مدرجة 
النسيان . ولو أن حاولت أن أتمسل كتاب منتخبات من الشعر 
الانجلوب أمريكى ؛ بنشر فى سنة 50514 أو 7054 ٠‏ فإن لا أستطيع 
أن أتنبأ كم من صفحانه سيخصص لشعره . أو أى قصائده هى الى 
سيقع عليها الاختبار , ولكنى وائن من أنه سيشتمل عل شىء له : 

قال إليوت ذات مرة إنه كلاسى فى الادب ؛ وهذا يلوج لى مضللا 
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لانه يوحى حتها مهما يكن ما فد عناه بالكلمة ‏ بشاعر يمكن النظر 
إلى عمله على أنه خطوة منطقية وحتمية فى النمو التارجمى للشعر 
الإنجليزى . وعندى . على العكس من ذلك أنه واحد من أكثر 
الشعراء اتساماً بالذاتية ٠‏ فى موضوعه وتقنيته على السواء . ولندى 
انطباع بأنه , كوردزورث . قد استلهم كل ما كتب تفريباً من بضع 
خبرات رؤ يوية حادة » ربما يكون فد مر بها فى وقت مبكر من حبانه . 
أما عن تقنبته . فإنه . يفينا . واحد من شعراء الإنجليزية القلائل 
الذين تمكنوا من كثابة ما يُسمى بالشعر الحر بجاح ٠‏ والذين ‏ 
بالإضافة إلى ذلك يقنعون المره بأن الشعر الجر هو الوسيط الصائب 
لا يربدون أن يفولوه . كانت أشكال النظم الأشد صرامة والاكثر 
تقليدية لتكون خاطفة فى حالته , 

كثيرأ ما فيل إن الأرض الخراب هى أكثر فصائد الفرن العشرين 
تاثيرا . رعل فدر ما بخص الامر الشعر الانجلو ‏ أمريكي لا أران 
واثقا من أن الآمر كذلك . ومعنى ذلك أن عندما اقرا شاعرا عثر على 
صونه الخاص بعد 1417 , كثيراً ما التقى بمحط نغم أو حيلة لفظية 
تجعلنى اقول : « إيه , لقد قرأها هاردى أو بينس أو ريلكه ؛ . ولكنى 
قلما أرى ١‏ إن رأيت قط . تأثيراً فوريا مباشراً من إلبوت . بدهى أن 
تأثيره غبر المباشر فد كان عظيها ٠‏ ولكنى أجد من العسير نحديد كنمه . 
ففى حالتى الخاصة ؛ لم يكن هذا الناثير راجعا إلى ما فاله هو نفسه 
قدر ما كان راجعا إلى موهبته غير العادية فى إيراد مقنطفات مدهشة . 
إن لم أنمكن فط من أن أفهم . عل وجه الدقة . ما المراد بالمعادل 
الموضوعى . ولكن إيراده سئة أبيات من درايدن جعلنى أرى ذلك 
الشاعر فى ضوء جديد ثماماً . 


ولدى فراءتهم تفده , جنح بعض المعجبين المسرفين فى الحماس إلى 
أن ينخدعرا بطريقته الجادة فيحملون كل كلمة ثالها على محمل الحد . 
والحق أن فى إليرت الناقد س كما أن فى إليوث الانسان ‏ قدر كبيراً من 
ركيل الكئيسة الحى الضمير ؛ ولكن فيه أيضا صبيا فى الثانية عشرة ٠‏ 
بحب أن يفاجى الموفرين بأن يقدم هم مفرقعات عل شكل سيجار , 
أو وسائد ينبعث منها صوت ضراط عند الجلرس عليها . وهذا المازج 
العمل هر الذى بقاطع وكيل الكئيسة فجأة ليلاحظ أن ملتون أو جوته 
لاخير فيهما , 

ولمة تأثير أخر مؤكد كان له فى شباب الشعراء يتعلق بآداب 
السلوك وطريقته . لم يكن فينا . فيها اظن . من قلده ماما بارئداء قبعة 
مستديرة سوداء ؛ أو حمل مظلة محكمة الطى . ولكن من المحقق أنه 
علمنا أنه لا يلبق أن نلبس أو ننصرف عل الملا بحسب التصور 
الرومانسى للشاعر . والاهم من ذلك أنه علمنا أن سلوك الشاعير 
مضع لنفس الاحكام الخلقية كأى شخص فى أى درب من دروب 
الحياة . إنه لا يستطيع أن يطالب بامتيازات خاصة . 

وينقلنى هذا إلى ما بدأت به : إلى فكرة أن رجلا صالخا قد الترع 
من بين ظهرانيسا . وعندى أن برهان صصلاح المرء هر ثأثيره في 
الأخرين . وقد كان المره ‏ ما ظل فى محضر إلبوت ‏ بشعر أنه عمال 
أن يقول أو يفعل شيثا منحطا . ليس موت الشاعر بالخسارة . إلا أن 
يكون قد احئضر شابا قبل أن يعطى العالم ما فى جعبئه من اعمال : 
ففصائده نظل هناك . أما موت الرجل الصالح فخسارة حقيقية , 


كلمة تمهيدية [19455 ] 
[ كلمته التمهيدية لكتابه : الخطباء ] 


إلى ٠‏ كقاعدة ٠‏ عندما أعيد فراءة شىء كتبته عندما كنت أصغر 
سنا , أستطيع أن ارئد بتفكيرى إلى الإطار الذهنى الذى كتبته فيه . 
ولكن المقطباء تغلببى عل أمرى . إن اسمى على صفحة العنوان يلوح 
اسما زائفاً لشخص آخر. شخص موهوب ولكنه أشرف عل حافة 
صحة المقل , يمكن أن يغدو ‏ فى عام أو اثنين ‏ نازها . 

أما المزئرات الادبية فإى أذكرها إن قليلاً أو كثيراً . إن الفسمين 
الموسومين ب ٠‏ ملخص ؛ وه تفرير » يشتملان ؛ كما بين لى إليوت فى 
خطاب ٠‏ عل ٠‏ كتل غير متمئلة من سان جون بسرس ٠‏ . كنث قد 
فرأت حديثا ترحمته ( أناباز ) . أما الدافع إلى كتابة بوميات طبار فقد 
جاء من منبعين ! اليوميات الحميمة لبودلير , وكان كرستوفر إشروود 
قد ترجمها لنوه ٠‏ وكتاب بالغ الحمق أقرب إلى الترجمة الذائية للجثرال 
لودندورف . أنسبت اسمه . وغل العمل بأكمله يجيم ظبل تلك 
الشخصية الخطرة : د. ه. لورنس . المنظر الأبدبولرجى ٠‏ 
صاحب فائتازيا اللاشعور وتلك الرواياث المندرة بالشؤم : فتغراو 
التعبان المجئح , 

يلوح أن الخيط الرئيسى ل« الخطباء » هو عبادة البطل . ونحن 
جميعا نعرف ما يمكن أن يؤدى إليه ذلك سياسبا , وأحمن اليوم أن 
دافعى اللاشعورى إل كتابتها كان علاجيا : أن أطرد اتجاهات معينة 
من نفسى بأن أدعها تجرى مطلقة السراح فى عالم الخيال المغرب » ولثن 
كنت اليوم اجد « اودن ومعه صفارة الملعب » , كما دعاة وندام 
لويس . باعثا عل الخجل بعض الشىء ؛ فإن أدرك أن جو التلميذ 
ومعجمه اللفظى هر عل وجه الدقة ١‏ النقد المعنوى للانفمالات 
والافكار الاقرب إلى الدمامة والمستخدم فى التعبير عنها . فبجعل 
الافكار الاخيرة صبيائية , نمعل من المجال حملها على حمل الجد . 
وفى إحدى الاناشيد أعبر عن كل العواطف التى حيا بها أتباع هلر 
مقدمه . ولكنبا قد بعلت ب فيها أمل ‏ عديمة الضرر . من جراء 
الحقيفة المائلة فى أن الفوهرر المحيا على هذا النحو . ولييد حديث 
القدوم إلى الدنيا وابن لصديق , 


كلمة تمهيدية 
[ كلمته التمهيدية لكناب ٠‏ و. ه . أودن : ببليوجرافيا , تلليفنب . 
بلومفيلد . صن /1-؟ ] . 


ظللت دايا استمتع بقراءة الببليوجرافيات كما استمتع بقسراءة 
مراعيد القطارات أو وصفات الطهى أو أى نوع من القوائم بالتاكيد . 
ومهم| يكن من أمر . فإن مواجهة ببليوجرافيا الذات خبرة مروعة . إن 
مستر بلومفيلد ليس , بالنسبة لى , جرد دارس : إنه ملاك الحساب 
الذى دون ٠‏ بالأبيض والاسود . ما فعلت على وجه الدقة . ورد فعل 
الأول هو  :‏ أمن الممكن أن أكون قد كتبت كل هذا ؟ ٠١‏ إِذ أفلب 
الصفحات . هاهنا شىء كنت لاكون عل استعداد لان أقسم فى 


المحكمة أنه لم يمر به بنان قط : وهنا شىء اتذكره بوضوح تام ١‏ 
وتجعلنى الذكرى أجفل . ليس ثمة خخطايا أدبية خفية . قد يعبر المرء ٠‏ 
بحذفه أو تنقيحه قصيدة سيئة فى الطبعات اللاحقة . عن لدم 
ولكن القصيدة نظل هناك : لا يستطيع المرء أن ينسى أو يخفى عن 
الآخرين أنه ارتكبها . ومن بين ننوعاث الرداءة الكثيرة التى يولم 
الشاعر تذكرها ‏ كعدم الأمالة وجدانيا أ وعدم الترئيب ‏ ثمة نوع 
لا يسنطيع شاعر أن يأسف عليه : البيث المضحك دون فصد ؛ ذلك 
الذى كتبه الشاعر بكل جدية ثم إذا هو يدرك عادة بفضل صديق 
يوجه نظره إليه ‏ أن الصور النى بسندعيها ذاث سخف ليذ , 
وعندما أقرأ غبرى من الشعراه أبحث دالم) عن أبيات تصلح لان تكتب 
نحت رسم كاريكانورى لماكس بيربوم أو جيمز ليربر . ما الذي لست 
عل استعداد لان أضحى به كى أرى ؛ مثلا . رسما كاريكاتوريا لأكار 
من هذين الفنائين عن بيث لإلبوت , أو بيث ييتس : 
لو أن دى قاليرا النهم قلب بارئل ؟ 
وتذكرل قائمة مسثر بلومفيلد بأنه ٠‏ حيث بخص الامر الأبيبات 
السخيفة . فإن أحثل مكان بين أحسن الشعراء . هاك ثلائة 
مقنطفات , لو أن كنت قد كتبتها عن قصد خولت لى الحق أن أدعر 
نفسى عبقريا : 
وإيزوبل النى يبهديها المنواثيين 
ظلت تلاحقنى طوال صيف , 
0 
وإله محال 
بين الحسئة التكوين أن تتنقل مرناحاً . 
وز كيف بمكننى , أنا شهيد مسامير القدم ؛ أن أكتب التالى ؟) 
بخفة . بخفة إذن أستطيع أن أرقص 
على توم ما هو واضح . 
وكم| أرضح مستر بلومفيلد ذاته لى » فإن القيمة الأسساسية 
للببليرجرافيا بالنسبة للكائب هى أنبا نعين على أن تكفل نسجبل نصه 
البائى المتقح باعتباره المعيار . ومهم| يكن من أمر ؛ فإن أسف إذ 
يتعين عل أن أحذره . وكذلك أى شخص آخر بعنبه الأمر . بإننى قد 
أجريت عشرات من التعديلات الجديدة [ فى فصائدى ] على أمل أن 
أتمكن . يوما ما . من إعادة طبعها . بدهى أن من حل الناقد أن 
يفضل نسخة باكرة على نسخة لاحقة , ولكن البعض بلوح كأنه يظن 
أنه لاحي للكائب فى أن ينقح عمله ٠‏ ومثل هذا الائجاه يدو لى 
خبالا . إن اغلب الشعراء ‏ فيها أظن ‏ خليقون أن يتففوا مع قول 
فالبرى : ولا تثم الفصيدة قط ؛ وإنما بجر فحسب ٠ ٠‏ وهذا ما أود 
ان أضيف إليه : « أجل ؛ ولكنبا لا يجب أن تبجر بأسرع ما 
بنبغى » . وفى بعض الحالات , أيضا . يبد المرء أن التغيير لا جدوى 
منه . وأن القصيدة بأكملها يجب أن تحذف . بينم! كنت أعيد قراءة 
قصيذة لى بعد نشرها . ١9‏ سستمبر 01474 ؛ وقعت على البيث : 
عليا أن يحب أحدثا الآخر أو موت 
وقلت لنفسى : هذه كذبة ملعوئة ! فلابد من أن تمرت فى كل 
الاحوال ؛ . وهكذا فإ فى الطبعة التالية يرت البيث إلى : 
علينا ان تحب أحدنا الآخر وأن نمت 
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رائق 


ولكن هذا لم ينفع أيضا . فحذفث المقطوعة , لم يلفع ذلك مرة 
أخرى , فأدركث أن القصيدة كلها مصابة بافتقار لا علاج له إلى 
الامانة » ويتعين نبذها . 

وما أحتاج إليد أكثر من حاجتى إلى ببليوجرالى إلها هر نافد نص 
جديد يجرى التصحيدحات اللائمة لان # فيا يجتمل ب أمسرا قراء 
تجارب الطبع فى العالم . ويمكن أن يكون هذا مصدرا لاختلاط 
لاداعى له . لقد أثار أححد اننقاد نصجة حول اختلاف بين نسختون من 
بيت لى ٠‏ ورأى فى ذلك دلالة أيديولوجية ٠‏ بينها كان الاخئلاف ‏ فى 
الحقيقة س راجعا إلى غلطة مطبعية فى إحدى النسختين ٠‏ ومن المحقق 
ألى لست الكائب الحديث الوحيد الذى يجتاج إلى مثل هذا التحرير . 
يكاد كل كتاب نشر في الخمسين سنة الأخيرة أن يشثمل على أخطاء 
مطبعية . وهى حقيقة أعزوها إلى ذلك الاخضراع الخبيث : الالة 
الكائبة . فمن ناحية . ميل جدا من الكتاب من هم خبراء بالآلة 
الكائبة . بحيث يرتكبون دائما أخطاء ما كانوا ليقعوا فيها قط لو أنهم 
كانوا يكتبون بالقلم . ومن ناححية أخرى . غدا مال الطباعة مدللين 
وأنسيرا فن قراءة خط اليد . يصعب عل المره أن يتصور ما سيقوله 
جامع حرو اليوم لسر أنه وُرجسه بمخطوط لبلزاك وطلب إلبه أن 
يصفة . 


إن ذينى عظيم لمسار بلومفيلد لجهدء وعلمه . وكتذكار لشكرى . 
بعوزه الكفاية . هأئذا أسهم بوافعة ببليوجرافيا لا يعرفها ٠‏ حنى 
الآن ؛ غيرى . مازلت أذكر آخر بيت ونصف من أرل قصيدة كتبتها 
فل يان ٠‏ وهى سوناته وردزورئية عن بل ثارن بإقليم البحيرات . 


كانت تقرف : 
وى النسبان افادىءم 
لأمواهك دعها تبنى . 
أما ين أو ما الذى يشير إليه الفسميرفى ٠‏ دعها ء فذاك ما لا استطيع 


له تذكرا . 


لب سبي ب مه 
القصة البوليسية 


إذ من ذا الذى ليس له منظره الطبيعى الخاص ٠‏ 
شارع القرية المتجول . البيت بين الأشسجار . 
كلها قرب الكنيسة ٠‏ وإلا فهو بيت البلدة الكعيب . 
الببت أو الاعمدة الكررنئية . أو 

الشقة الصغيرة الفعالة : على أى الأحوال 

بيت , المركز الذى فيه الأشياء الثلائة أو الأربعة 
التى نحدث لإنسان . نحدث ؟ أجل . 

من ذا الذى, يعجزه أن يرسم خدر بعلة حياته ٠‏ ويظلل 
الممحطة الصغيرة التى بلتقى فيها بمحبربيه 

ويفول وداعا باستمرار . ويحدد البفعة 

الفى فيها جثهان سعادئه اكتشف لأول مرة ؟ 


ان 


أفاق غير معروف ؟ رجل غنى ؟ لغز دايأ 
بماض دفين ‏ بيد أنه عندما تظهر الحفيقة , 
الحقيفةٌ عن سعادتنا 
ما مدى دينها للابتزاز وإغواء النسام , 
أما البقية فتقليدية . كل شىء يسير حسب الخطة ؛ 
النزاع بين حسن الإدراك الموضعى المشترك 
وذلك الحدس اللامع المستفز . 1 
الذى هر دائما على مسرح الحدث . مصادفة . قبلنا 
كل شىء يسير حسب الخطة . الكذب والاعتراف على السواء . 
نزولا إلى الطراد امختامى المثير . القتل , 
ومع ذلك يبقى على الصفحة الأخيرة مجرد شك يلكا 
تلك الشهادة . أكانت عادلة ؟ أعصاب القاضى , 
ذلك المفتاح ٠‏ ذلك الاحتجاج عند المشئقة 2 
وابتسامتنا نحن . . لماذا أجل . . 
بيد أن الوقت دائ) يُفتل [ مذنب ] . علل أحدٍ ما أن بدفع ئمن 
فقداننا للسعادة , وسعادئنا ذامها . 
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م ب ب ب يبمب سس ل 


. | . هاوسمان 


لاأحد, ولا حنى كمبردج 03 كان حفيقا باللوم 
- 1 إن شئت الموقف الإنسان ‏ 

إذ جرح قلبه فى شمال لندن . غدا 

زعيم الدارسين الكلاسيين فى جيله , 

عامدأ اختار الجاف كالتراب 

كان بمتفظ بالدموع كبطاقات بريدية قذرة فى درج , 
الطعام كان حبه العام . أما شهرته الخاصة 

فشىء له صلة بالعلف والفقراء , 

فى هوامش متوحشة عل الطبعات غير العادلة 

هاجم . متهيبا , الحياة النى عاشها , 

ووضع مال مشاعره على 

علاقات المون غير النقدية , 

حيث تقسيماث جغرافية محض . 

تفصل بين الجندى الخشن المشنوق وأستاذ الجامعة , 


ايمسر 3147/8 


الر واثى 


معبأ فى موهبته » كزى موحد 

فإن رتبة كل شاعر معروفة ١‏ 

وبوسع الشعراء أن يدهشونا كعاصفة رعدية 

أو أن بمرتوا فى شبابهم , أو يعيشوا ‏ سنين طوالا - وحيدين ٠‏ 
بوسعهم أن يندفعوا إلى الأمام كالهوسار : أما هر 

فعليه أن بناضل للخروج من موهبته الصبيانية ويتعلم 
كيف يكون بسيطا وأخرق ؛ كيف يكون 

امرءأ لا يظن أحد أنه يستحق مشقة الاستدارة للنظر إليه . 
ذلك أنه لكى يبلغ أهون أمانيه » عليه 

أن يغدو كل الملل 3 وأن بخضع 

للامراض السوقية كاللهب ؛ وبين الأبرار 

يكون بارا » وبين الأوساخ وسخا أيضا » 

رفى شخصه الضعيف عليه إن استطاع ‏ 

أن يتحمل , بملل . [ يعانى ] كل مظالم الإنسان , 


ديسمبر 19414 


000 


ربو 


الليالى 0 وأقراس السكة الميديد ' والسماء السيئة ٠‏ 
ورفاقه البشعون 0 كلها م تعرف . 

بيد أنه فى ذلك الطفل قد انفجرت كذبة البلاغى 
كانبوبة : لقد صنع البرد شاعرا . 


كز وس الشراب التى يشتريها له صديفه الضعيف والغنائى 
وحواسه المشوشة منبجيا 
لكل اللغو اللألوف فد وضعت نباية ؛ 
إلى أن غدا عن القيثارة والضعف مغتربا ٠‏ 
الشعر فد كان مرضا نخاصا للأذن ؛ 
والنزاهة لم نكن تكفى . لاح ذلك 
جحيم الطفولة : لابد له من أن يحاول مرة أخرى ٠‏ 
والآن ؛ إذ يركض خلال إفريقيا ؛ راح حلم 
بنفس جديدة . الابن . المهندس » 
صدقه مقبويل للبشر الذين يكذبون 5 
ديسمبر 19414 


كك 0ك 


إدواره لير 


إذ تركه صديفه كى يتناول إفطاره وحيدا على الشاطى 

الإيطالى الأبيض . خبض شيطائه المروع 

فوق كتفه 5 بكى لئفسه فى الليل 5 

مصور مناظر طبيعية قر يكره أنفه . 

فيالق الهم القساة الطلعة 

كانت كثيرة كبيرة كالكلاب . كان يزعجه 

الألمان والقوارب . والمودة بعيدة عنه أميالا ؛ 

ولكنه بإرشاد الدموع نجح فى بلوغ أساه 5 

أى نرحيب خخارق . استولت الأزهار عل فبعنه 

وحلئه لكى تقدمه إلى الملافط 

جعل الأنف الزائف للشيطان المائدة نضحك ؛ سرعان 

ما جعاته قطة برقص القالس بجئون , تركته يضغط على يدها ؛ 

دفعت به الكلمات إلى البيان لكى يغنى أغان ملهوية . 

واحتشد الأطفال حوله كمستوطنين , لقد غدا أرضا . 
ينابر 19184 


مائيو أرنولد 


موهبته كانت تعرف ما هو عليه مديئة مظلمة يعوزها النظام ١‏ 
الشك أخفاها عن سماء الاب المحبة المؤدبة ١‏ 

وحيث يوما المزارع - الام كانت تتوهج حامية 0 

قامث الأزقة العشوائية لشفقة الجيران ٠‏ 

ومع ذلك كانت لنعيش 0 عن طيب نعاطر » فيه ونتعلم طرفه 3 
وتنمو دقيقة الملاحظة كشحاذ » وتألف 

كل ميدان وجادة وشارع فير . 

ونهد فى انتفاء النظام عالما كاملا تتخنى بممدحه . 

لكن كل توفيره عديم المأوى ثمره وصاح : 

و إنى ساحة أى وسوف يسمع ٠‏ 

لن يعارض شىّء كلمته النبائية المقدسة ٠‏ 

لاشىء , ورمى بموهبته فى السجن إلى أن مانت ١‏ 

ول ثترك له شيئ سوى صوت سجان ووجهه 0 

وكل شىء رنْ أجوف خلا استنكاره الواضح 

جيل متفائل حب للاجتماع 

رأى نفسه ء بالفعل ٠‏ فى وكان أب : 


وثائق 
ولتبر فى فرنى 


سعيدا سعادة كاملة الآن , راح بنظر إلى ضيعته , 
“منفى يصنع الساعات رفع بصره إليه إذ مر . 
واستمر فى عمله . وحيث كان مستشفى يرتفع سريعا » 
لمس نجارٌ قبعته [ نحية ] ٠‏ وأقبل وكيل ليقول إن 
بعض الأشجار النى غرسها كانت تنموجيدا . 
ترهجت الجبال البيضاء 5 كان ذلك فى الصيف 0 لفد كان سامق 
العظمة , 
بعيدا فى باريس . ححيث راح أعداؤه 
بتهامسون أنه شرير , وفى مقعد منتصب 
ثافت امرأة عمياء عجوز إلى الموت والرسائل . إنه يكتب 
لاشىء أفضل من الحياة » 5 ولكن أكان الأمر كذلك ؟ أجل 5 
إن الحرب 
ضد الزائف وغير العادل 
كانت عل الدوام جديرة با يبذل فى سبيلها . وكذلك العمل فى 
حديقته , مُدين : 
مداهنا . مؤنبا , مخططا . أشطرهم جميعا . 
قاد سائر الأطفال فى حرب مقدسة 
ضد الراشدين الشائنين . وكمثل طفل ‏ كان ماكرا 
ومتضعا عندما نحين مناسبة . 


للإجابة ذاث الوجهين أو الكذبة الحامية البسيطة , 

بيلم| هو صبور كفلاح بنتظر سقوطهم . 

وم يساوره شك قط ؛ مثلها حدث لد الامبير , أنه سينتصر : 
بسكال وحده كان عدوا عظيها ٠‏ أما البقية : 

فجرذان نسممث فعلا . كان ثمة الكثير . رغم ذلك ٠‏ ثما يتعين 
عمله 

ولا أحد سواه يعتمد عليه ٠.‏ 

ديدرو العزيز كان بليدا ولكنه يبذل فصاراء ؛ 

وروسو- كرا عرف دالها ‏ سينتحب ويسلم . 

هبط الليل وجعله يفكرفى النساء : الشهرة 

كانث واحدا من المعلمين الكبار ؛ لقد كان يسكال أحمق , 
كيف كانت إميل نحب الفلك والفراش ؛ 

وبيسبت أحبته أيضا كفضيحة . كان مسروراً . 

لقد أدلى بدلوه فى البكاء عل أورشليم : وكقاعدة 

كان مبغضو اللذة هم الذين يغدون غير أبرار . 

ومع ذلك [ وهكذا ] فإنه ؛ كحارس , لم يطرق جفئه نوم . كان 
الليل مليئا بالمظالم . 

والزلازل وأحكام الإعدام . صرعان ما سيموث » 


"6, 


وستظل تمبض فى كل أنحاء أوربا الممرضات الفظيعات 

تتأكلهن الرغبة فى سلق أطفالهن . أشعاره وحدها 

هى ألتى ربما وسعها أن توقفهن . عليه أن يمضى فى العمل . 

ومن فوقه كانت النجوم غبر الشاكية نؤلف أغنيتها الجحلية , 
فبراير 1494 

اساسس ‏ سسسببببببب 


مونتينى 
خارج افذة مكثبه كان بوسعةه أن ارى 
منظرا طبيعيا رفيقا فى رعب من الأجرومية . 
مدائن اللثغ فيها إجبارى 
وأفاليم التلمثم فيها عقابه الموث . 
الكبار الأقوياء رقدوا مستنفدى القوى . إيه لقد كان 
هذا المحافظ ٠‏ ضعيف الغريزة الجنسية . الاشبه بأسئاذ جامعى 
هو الذى بدأ ثورة وأعطى 
المسد أسلحته كى هزم الكتاب [ المقدس ] , 
عندما تحرج الشياطينُ العفلاء عن طورهم 
تنرع الثياب عن فرنهم الراشد 
ينبغى إعادة نمام الحب من الطفل الحسى النزعة ؛ 
الشك يغدو وسيلة للتعريف . 
وحتى الآداب الجميلة مشروعة كصلاة » 
والكسل فعل انسحاق خالص [ والكسل حركة انسحاق ] : 
154 


شكر 
عندما شعرت . قبل البلوخ . 


أن الأراضى سبخة والغابات مقدسة ؛ 
لاح لى الئاس عارين من القداسة , 
وهكذا فإن عندما بدأت أقرزم . 
جلست عل الفور عند أقدام 
هاردى ونوماس وفروست . 
الرفرع فى الحب فير ذلك . 

فإن امرها , عل الاقل , أصبح الآن مهما : 
كان يبس عرئا ٠‏ وكذلك كان جريفز . 
ثم » دون تحذير» تصداع 


الاقتصاد بأكمله عل حين غرة : 

هناك . كى يرشدى ؛ كان برخت . 
وأخعيرا ‏ فإن أشياءٌ يقف لها شعر الرأس 
كان هتلر وستالين بصنعانها 

أرغمتنى عل أن أفكر فى الله . 

ماذا كنت واثقاً أهما كانا محطثين ؟ 

إن كركجارد اجام ووليمز » ولوبس 
قد أرشدول عائدا إلى الاعتقاد . 

والآن » إذ أهدأ مع السنين 

وأعيش فى منظر طبيعى سحخى ؛ 

تغرينى الطبيعة مرة أخرى ٠‏ 


لنفب 


من المعلمون الذين أحتاج إليهم ؟ 
حسن ؛ إنهم هوراس » أبرع الصناع » 
فى ترفول 

وجوته » المتفالى فى الاحجار » 


والدى حدس وإن ل يتمكن فط من إثبات ذلك - 


أن ئيوتون قد تنككب بالعلم سواء السبيل : 


بدونكم ما كنث لاستطيع أن أخرج 
ولو أضعف أبيان ٠.‏ 


مايو "1417 


ونا 


ل ل( 00# 
ه كثاف المجلد الشامن 
ست © © 


أ. شاف الأعياد : 
العددان الأول والثانى : 
دراسات 8 النقد التطبيقى 
( الجزء الأول ) 
العددان الثالث والرابع : 
دراسات ف النقد التطبيقى 
) المزء الثان ( 
ج.كشاف المؤلفين. 


بس مح ااا 00000 


سسا مم 


اشم 


أليات السرد فى «القصة ‏ القصيدة» ٠‏ 


- إدوار الخراط . 
٠.‏ ع" 4/ لسكا 


الأدبان العرى والإنجليزى مقارئات ومقابلات . 


نصوص من الثقد العرى الحديث ٠‏ 
3 إبراهيم عبد القادر ا مازن ٠‏ 
لضن 

أما قبل 

- رئيس التحرير . 

« عل ك/ا. 

أما قبل , 

- رئيس التحرير . 
#اع”10/ا. 


إنتاج ما أنتج - مقدمة نظرية ودراسة تطبيفية : 


- مالك المطلبى . 
ل 04 لفاس اد 
انتحار الذات واسيار القصة , 


دراسة فى تجربة محمد الماجد القصصية . 


- إبراهيم غلوم 
ل ع1 ؟ ؟ال/رمماعفاكقلء 


كشاف المجلد الثامن 


| - كشاف الأعداد 
العددان الأول والثان : دراسات فى النقد التطبيقي 


(الجزء الأول) . 
العددان الثالث والرابع ٠‏ دراسات فى النقد التطبيقى 
(الجزء الثان) : 


0ك 


رب) كشاف الموضوعات 


- عبد الحكيم راضى ٠‏ 
«عا 50 

- ترجة الشعر : 
مع نماذج من شعرنا اليد يد بالألمانية 1 
- عبد الغفار مكاوى 
ع" ل/ و7 

- التركيب الدرامى لرائية الخنساء . 
- محمد صديق غيث . 
«عل اها 

- التركيب العام فى قصة «الزيف» . 
تحليل سيميائى لنص سردى . 

- عبد المجيد نوسى 

عل كتلاه 

- التشكيل بالرمز فى مسرح الحكيم . 
- محمد فتوح أحد . 
عم ا وكا 

8 تنويعات حول «لعبة النسيان؛ . 
- الصديق بوعلام . 
ل 4 سنا 


بنية الحداثة فى فصص محمد مستجاب القصيرة ٠‏ 


- ثناء أنس الرجود . 
عا ك/الا-144. 
بئية الخطاب الشعرى . 
- (عروض كتب) ٠‏ 
- تأليف : عبد الملك مرئاض . 
- عرض ومنافثة : 


- جماليات التشكيل الفرلكلورى فى «الطوق والإسورة) . 


- محمد بدروى . 

هعل ثرهها-"1ةا. 
- حداثة النص الشعرى القديم . 

- الحبيب شيل ١‏ 

ل 0 ك4 11-1 


نشاف المجند 


- حكاية الجارية تودو .. قراعة حضارية . - قرامة فى نص قدهم /رجديد . 
- نبيلة إبراعيم . - وليد منير . 
© عأ ك/ه دمالا 2 ليش س1" 
- خصائص اللغة الشعربة فى مسرح صلاح عبد الصبور , - لغة الشعر فى «زهرة الكيمياء؛ ببين تحولات الممنى ومعنى 
- وليد منير (عرض رسائل جامعية) . التحولات . 
بك لل 702 - عبد الكريم حسن . 
- خليل حارى (0؟؟1 - 989() , بك الل ةا 
دراسة فى معجمه الشعرى , - لغة الغياب لى قصبدة الحدالة . 
- خالد سليمان , - كمال أبرديب . 
اك اليل 01 89خ 1/بى دوم( 
- الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى فى روايات حنا مينة , - مع المججلاث الآدبية العربية . 
- شكرى الماضمى 1 5 - (عرض دورياث عربية) . 
ا - وليد مثير . 
- الشعر العربى الحديث . كن 4 ناسلل 
بنياته وإبدالاعها . - مفابيس نقد الشعر عند المعتزلة فى القرن الرابع الحجرى , 
- (رصائل جامعية) . - (رساثل جامعية) . 
- محمد بئيس , - عرض : كريم عبيد هليل , 
#ع"12/ ملو سوم باك الل ” 
- صرام الخنطابات - الملكة الشعرية والتفاعل النصى . 
حول القص والإيديولوجها فى رواية «السزلزال؛ للطاصر (دراسة نطييقية على شعر الذليون) . 
وطار , - محمد بربرى . 
- عمار بلحسن , الم 
ا ا 2 دمر امار أو جدل السرد والحوار . 
- صفاء زينون : عصافير على أفصان القلب , - محمد إسويرن . 
- (عررض كتب) . 7 
لجار ناج لخر. - نحو ثاويل تكامل للنص الشعرى . 
عرض ومناقشة : - فهد عكام . 
- فريال جبورى غزول . 4 ل 
00111 - النظرية اللسانية والشعرية فى السراث العرى من خلال 
- ضفائر الثنائيات المتضادة . النصوص , 
فراءة فى رواية «الزمن الآخر: لإدوار اللفراط . - (عروض كتب) . 
- أممد ريان . - تأليف : عبد القادر المهيرى , 
اك لل 1 52 حادى صمرد , 
- ضمير الشعر ضمير العصر دشجر اليل . عبد السلام الى , 
- صلاح فضل . - عرض : 
#اع” لكالا - عبد الناصر حسن , 
0 طراز التوشيح بين الانحراف والنناص . خا ك/ تالكر 
- صلاح فضل . - النقد الم الحديث فى المغرب وإشكالية المناهج . 
ل 0 (البنهوية التكوينية نموذجاً) . 
- ظواهر تعبيرية فى شعر الحداثة . - (رسائل جامعية) . 
- محمد عبد المطلب . - محمد خرماش . 


#اع" ا ؤا/هة سيب 0 ا ا ان 


- هذا العده , 
- التحرير . 
معلل ك/ة ٠١‏ 
- هذا العدد . 
- التحرير . 
«وع” إل/ره-١١.‏ 
- هذا العدد #نعها هلذ! , 
- ترجة : هدى الصدة , 


»م١‏ ا/ب؟ -5م؟., 


كثاف المجلد 


- هذا العدد 06ههة هلذذ1 . 


- اترجة ٠:‏ هدى الصدة , 
اع“ دا/ ببس مر 


- وضعية الراوى فى مسرحية «مغامرة رأس المملوك جابر؛ 
السعد الله ووس , 


- محمد الناصر العجيمى . 


٠‏ 03 ارو ءا 


(ج) كشاف المؤلفين 


- إبراهيم عبد القادر المازل , 
- نصوص من النقد العرى الحديث . 
- الأدبان العرى والإنجليزى . 
ل مضنا 
- إبراههم غلوم . 
- انتحار الذات وانبيار القصة , 
دراسة فى تجربة محمد الماجد القصصية . 
١٠#‏ اكرمذا-!ؤؤ١ا.‏ 
- إدوار الخراط . 
- آلياث السرد فى «القصة القصيدة» . 
ل ل يي لا 
- أمجد ريان , 
- صفائر الثنائيات المنضادة قراءة فى رواية «الزمن الأخره 
لإدوار الخراط . 
#عارك/ ا -4١ا.‏ 
- التحرير . . 
- هذا العدد . 
عوعل ك/ةهد ا 
التحرير . 
- هذا العدد . 
»عم ك/رهع 3١١‏ 
لناء أنس الوجود ٠‏ 
- بنية الحداثة فى قصص عحمد مستجاب القصيرة . 
ل لشي ا 
الحبيب شبيل . 
- حداثة النص الشعرى القديم . 
ع" / ؟-ؤ!١‏ 


- خيالد سليمان . 

- خليل حاوى ١978(‏ - 15187) 
دراسة في معجمه الشعرى . 

اعلا ك/!؛-6؟. 

- رئيس التحرير . 

- أماقبل , 

9٠‏ 0 ؟”ك/أا. 

رئيس التحرير . 

- أماقبل . 

4 

شكرى الماضى , 

- الدلالة الاجتماعية للشكل الروائى فى روايات حنا 

ل 6 ل ينا 


٠ 


الصديق بو علام 

- تنوبعات حول ١‏ لعبة النسيان » 
هع امو سما 

- صلاح فضل . 


- طراز التوشيح بين الانحراف والتناص ٠‏ 
ماعل كلام 
- ضمير الشعر ضمير العصر , 
هع" 1/ بوره اذا 
- عبد الحكيم راضى . 
- (عروض كتب) . 
عرض ومناقشة : 


لمن 


56 


كشاف المحلد 


- بنية الخطاب الشعرى . 
تاليف : عبد الملك مرتاض . 
2 اليد 
- عبد الغفار مكاوى . 
- ترحمة الشعر : 
مع تماذج من شعرنا الجديد بالألمانية . 
#لع" 2 1/ ولاو سام 
- عبد الكريم حسن . 
- لغة الشعر فى «زهرة الكثيمباء» بين تحولات المعنى ومعنى 
التحولات . 
#اعلك/ال خاي 
- عبد المجيد نوسي . 
- التركيب العاسل فى قصة «الزيف»,تليل سيميائى 
لنض سردى . 
#اعل كت للاك, 
-- عيد الناصر حسن . 
عرض : 
- النظرة اللسانية والشعرية فى الثراث العربى من خلال 
النصرص . 
تاليف : عبد القادر المهيرى ب حصادى صمود ‏ عبد 
السلام المسدى , 
ا ل ع لش" 
- عمار بلحسن . 
- صراع المخطابات 
حول القص والإيديولوجيا فى زواية «السزلزال» 
للطاهر وطار . 
2 ل ا 
- فريال جبورى غزول . 
عرض ومناقشة : 
- صفاء زيتون : عصافير عل أغصان القلب . 
تاليف : صفاء زيترن . 
«اغك كر داك 
2 فهد عكام . 
- نحو تأويل تكامل للنص الشعرى . 
© 41.52/ى هيوه 
- كريم عبيد هليل . 
- مقاييس نقد الشعر عند المعتزلة فى القرن الراسع 
الشجرى . 
(عرض رسائل جامعبة) , 
2 الل نه 
- كمال أبو ديب , 
- لغة الغياب فى قصيدة الحداثة , 
#ااع” ص1 يي سس هوه 


- مالك المطلبى . 


- إنتاج ما أنتج ‏ مقدمة نظرية ودراسة تطبيقية . 
#عاء كرا" 15ص 


- محمد إسويرن . 


- «ميرامارة أوجدل السرد والحوار . 
« 03 يك ا الطلدة 


- محمد بدرى . 


- جماليات التشكيل الفولكلورى فى «الطوق 
والإسورة: . 
«اعكل ؟رهفاءسمنا 


محمد بريرق . 
- الملكة الشعرية والتفاعل النصى 
دراسة تطبيقية على شعر الطهذليين . 
ب كنال # ماغنا 
- (رسائل جامعية) . 
- الشعر العربى الحديث بنياته وإبدالاتها , 


#ع”ءا/ مبلسس نم 


محمد خرماش . 

- (رسائل جامعية) . 

- النقد الأدى الحديث فى المغرب وإشكالية المناهج , 
(البنيوبة التكوينية نموذجا) , 

04 04 الفا 

- محمد صديق فيث , 

- التركيب الدرامى لرائية الخنساء . 

02 لل ل 


محمد عبد المطلب . 

- ظواهر تعبيرية فى شعر الحدائة , 

ب 14ل ل مالفا 

- التشكيل بالرمزفى مسرح الحكيم . 

#اع# 2 1/ وار سو 

محمد الناصر المجيمى . 

- وضعية الراوى فى ممسرحية «مغامسرة رأس المملوك 
جابر» لسعد الله ونوس . 

عوك الك ا في 


-- نبيلة إبراهيم . 
- حكابه اللمارية تودد 
قراءة حضارية . 
ل ا 


- هدى الصدة (ترجة) 
- هذا العدد 19906 قلط1' , 
« عا ك/رل1-كم؟, 

- هدى الصدة (ترجة) , 
- هذا العدد 15906 1019 . 
ب 4 نل 2 الفا سانانا 

- وليد مثير . 


- قراءة فى نص قديم /جديد . 
2 ل لضفا 


كشاف المجلد 


- وليد مثير , 
- خصائص اللغة الشعرية فى مسرح صلاح عبد 
الصبور . 
- (عرض رسائل جامعية) , 
»عل ك/ر ا -0/؟,. 
- وليد مثير , 
- مع المجلات الآدبية العربية , 
- (عرض دوريات عربية) , 
#اع”12/ ام سنو 
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لاوا ونطا"؟ 


سلممةة عط لهة )يع لممتواءه عط مععممع] واأعممومتهمط لهه 'رمدمسمقط عاءأهم أن ومكتقوم 
05 08 شأقمةئ قنط كه أيه 11 2618 3 02863 ازتاعدم ك0 وما لقمةة فممع ف أهطا قمنةامتقم عط بلومعمق 
طايه مناه 6لا دمل ووم مأمموئ 6 06 عممقاردمنها عط فعتتفة مده مقلة ن6نا" 126 .عمه تممتوئده غطا 
1ل الفمعة ملاوع قط لز لإأقنهم ها لناتمنة لعلتباع 56 0لنه8 قط مأعتعط» غيم عط تدوع ممت ووعتلة فق 
عقعع لعا شاقصةه أه0 05 00ج 01 وه اوتمقرة وقاوئع لاط قعل ناعم م ونهطلنة! .برغ ا«ناعه زمه عقفاوعاعة ومع 
.قمهناتلهه متمائعه ععوهن عاطتفومم (زللقمة كأ وم ةلفمدت أهطا قفناوتة قله قأك؛ عط قمعةمتوم مق 


زط أمواملفسة 1" 
11-50 م1100 


ذف 


رماع ةق مز نواعبع! إمقتط مه لعووعرمكاء وز أقتاع 69م عط برط موده انام وملا مذ وملأقعناو 156 

عط معم نعط ,جعلوع: قمع معانرب عط معوساعة كمملئقاء أه علأتمساعم عط رتسمقعوهمم 6لالغةق0 ,8858101 

عط له عدن أعصكه عناععلولك ع1 .قاع زياد لمعه لمعم همه لأه؛ غط؛ ممه عوعنامع وال 23281196 ركزه] 7138 
بواعنه| عوعط للها عه ممتعوءعاما ع طونمعط ممنامط مز عهو وز أعنزمم عط أن نلعملا 


ول 10 ,عوعنامءوتل #لاأتوععقة عط ه؛ ممتنواع: 145 ممة ابم معاما عط عمقل تساع 6غ قعاء؛ معط ماله 156 
الاك ملالتو مهم عط بغمة) عاأنقعقة قط غه ومتممتوعط ع اممطع كمملوعننو ندع ق وعفلقء عط ,هط 
عط مذ ممطاعم لقعللى عط ممه مملتقععقم ذه كعتوة هناك رممتلتهمأمعاعة تقطء بعلاأقسعقه قط زه كتمعطعاء 
مأ عمسن ؛0 ومتاقعناو عط 0 وعللمم معط علط .ونه 5ؤأأ مه قوم أأذعناو عوعط غه ممه طعوة طثه ولوعل عاط :ها 
لي ايا للمععاما بعصت لممععائاء نقمهلتهاوء أمقكم عمعط فقط بصستط م عمللرمععة ,طعتطه أعومم عط 
إعنامم عط أه ععقمة معلل قععقم لهمماومع أل - تاأنامر عط وعمتصروي مكلد 136 ,عصرلا لمعلهواه فوم لمة عملا 
عمه قط مه برمأقلط أهدهقج لمة عقاناممم أن ع«أمععمة و طامط وامعوعممعم معدم ولط أقطا كارعققة 800 
برعطاه عط مه كيه عط ذه كمملامساكقة لوعتومامعل1 ع ممعم أقطا عمعتص هق ذه لاعس كه لمقط 


والأقن لإكللة بعرم امع اها ممق عاتزاة ,متام لرعوعل عن ووممع زتععققه عل وعمتممكة تصقاتة ناحظ ,لإللقمام 
مه لعفه6 15 لإلناأة ولط بالععمعع هآ .كعتامتائرةى ممه وعتاكتياومنا وز وعم لععومم عنالرلهمة وممعمميم أو ععطاطسيار 
بقعم انق افع 07 همة ععمةء6ت061 16 معوسعة ملععاوتك عط برط لعترقام عامء لهالك عطا 


عاءتعة قلط مذ لمق نمه كانم بإجرهء1 141 روثوط0 اعلطف رمرذءتالى لعذاممة مزاوع ألنةة عقعط ؛0 لمع عط أث © 
ماما لعاملممةء؟ بوط مم11 عنه صم فعامسمدظ :رمعوط أ وملامايمةء1 عط مه ممولنو ضعو" 
قمعأ نا زه قرم ئفافهةء تزعقرهم 60016 بر رمن لع ةأنامثاة وده )تدم ممه وعامعملمم عأوقة عط "ممصم 
بزقوء مه ,0116 عم مل بععلعسمط ,معاماعماعم موع15 .عقايعلمقم م كتيرة؟ علاعمم أه لمة لقئعمع8 أ 15نع) 
عط 0غ من عط وتزه ولع الث وممتقاءعل لهمة 156 .ممت ئقاقمةم) وز لمعم مسامعمع وعلالبه أل غط؛ للة 6 ممسامة 
مط لمة نوتعة غ5 كه نزأألزطتقدعة عل وممتطصمه معطت مزه ,مم غقاكمقم!ا لعامعلة عط غه غمعصعولياز 
عموعأقاقما قلط لإأعتمقم روت فافمقة ده ووعتب وأعط]ع00 05للناممة ترد عط .ع وامطعد ه كه را تكلاععزماه 
موعط قط متقامة مامه قعمع ععالءه 156 .لقمأوتيه عط 6 ععمقطم دم عانالموطة وأموأنةافمةء! عط مه 
-1 اإاتموملهمه ولط ععالقنءة 6ه عقلعه هذ ل6 :ه1011 عد م - مطاهمن برط لعقعمة وه - كلمهطاعام 
نط مذ ممعم برالةمتهامءه ووب ؛ل نقط علهتط) لات عم عط أقط أمعاءة عط 0غ ألما عط) ومتعتمقممع0 
الاك مولتهاقمةم عط معلمع: مغ قة 50 اكه غط) طائد نامعل لمة مملونا -2 رعسهمه! تعطامم 
اعة؛ تصئط عطقم 6غ أكدء) عط 6غ معبه ععلقمء عط ومتوممومة1 -3 ,5ع أأقممم0 وبون وعاأعممعع؟ أوطا عاتم 
عمقناعمة1 ممعم أل ععطنعومئلة مه كلد عمتلةعل وز عط قط ومتمملوعة عطا صه؟ 


إعاعمم أقط) رقاعمم عامقصحمظ برط لعصلقاء معمط ققط 35 ,عنام :1 5[ تمملاوعنان م كعولقم معط تردق ءائا8 

مويو هملعو مأكنااااً مل ممه تمتك كتط هذ طتيصة ؤه أمتط ع وعولءل«مماعة عام 600 قاقمةى غ6 أممققء 
لط ,لمغهاقمقما ع مق أقط بماعمم علالأممعوعل أقنافل حع نووماعا ععرط؛ مما بصتعمم زه مكلك والملاهم 
معطا لمت فلممدة عط تمممف قط بصعمم أقباعءااعاها دع لوه لع فاكمقء عط أمصمقء أقط) برمععمم لقعلمرزا 


ععاطق8 ,وعصاهط رقرسم8 عنم أه وسعاب عط قالاعق6ىم رع ع مب عط بعناككا ووواععو ولط ومتممعع هه 
أه لهل وغه مملاقعىء عط وذ عمعمافمةة غطا همعد عومعللق عط عقط؛ وعلن!عدم مغ ,وسعط )103 0مة 
ولع عع ممم لوءقءعمنة :متسعمرل عه أقعقعمناد معز ع6 لانم تمدع عمسم ونط؟ .لإأتغمعقمصمط 
عمتنصقملاك فوعرعطه عومموعم عل مه وعم عط 0 وتنوكدم 6 أمصعالة مة مقعم 'زامدأة لانمه 
عط مه ععللععم علا معمساعط وماقاة: عتسقملزك ق 4ه هملامةة م عامبما تمد واتعمعومصمط 
أقطا مماءعلعموء1 عو عمناقال ع1 عاممط ولط هأ ومتقلمتقه مانا وعصاه] طعتد وعععوة سهان .ع8قؤو126 
عه برمموعاق عط رعلهن الة؟] وله عط عوعط: أن وبوط برتععمم 2ه م415 |ققةا عط عم ولمطاعت عناه) عمق عرعط؟ 
.للع عق مط عتصسممرك تمهاد وبع ععطنه عط ممه وتعمعومصسمط لماع لرعمناة 


وطعوعء م علطتأووممط1 كز ]أ أقطا ومموفة عط ,اوم .مادم ون كعقأكةم01؟ برسقعطالكة ,ممع عط هآ 


عناذذ) جنيع 


عناذذا نط1 


أد علاوتصطءة! وتط] .عمتممماة 05 ومتناملئهم معطناع غه ععزمط عط مومع 56 017815 لمة ععمع لمعم أن 
لإقاممعلما ولط هل .كع علالموريهم أقه 30110 مز ''عفمع مويو" ه10 عألا )لاق طنة 3 15 دملا متحسن | للدم عوط 
علققط عط 0 ممتخم مهم 05 عوقناقهقا غط؛ وملاءممكمقئ عم 0 38215 كعالم بها قط رخطهذ! قمة عمدو وعم سمط 

.816 لمة لواب بلائقغ ,ععله ل هماعط كه وتمعصمهاء 


1ق اع أوعانطذ ”قصللا ممما ؟ه كاء09اة عط هل عه عجلنوممويد أه ععمى مواق لقاعمة ع1 وه 
كن اقلا مماكلم ا والقاعمة مقطو م برط مقط معهة فروساة قط 11153 وز أقط) قعناوعة 
قلأ تع كلنة لقلائعة كه لومم غ8 ققن ممأكا؟ قتا .ؤعلمورمم معامم مقلكزة قلط تمع مسلط لعراوتتعم نكتل 
قل لع طع امم قف لات كاعامم ولط كه تمع مرمماع وعل عط كن عفنام عط لعاععال مومع رعط) مقط لمة كنا أذعر 
الإألادة؟ مز لمعاممم هماعط نإ معمعلرومية علأولاية 


5 .لاعوب الاقم ه 06! لععمعة عط لقة لويم فكقك كعتأكة ممع 54103 قمواط رقاء هم ولط و1 
ل متصعع عل 4 تلتد متا مه كلمعمعل عط ؟ز لعبامة ع 'زقه كمع أطمئع ولط لمة عنام عمف هق وتموعمل 
معاكم ا وعلره لقة ومع لكوي 005 ,090160163م :ولمع10ن غط؛ 106 لعمتقنازعدم تزاهوهمئو ذز قمتكيز 
أخقة 1383 ,عليالهم لالج انق معمساء0 عفابرونيئد ع كاطوتلطولط لتردعلة أقتاعنمم عط1 .معمرعووق 
«لأطضكة ا 1 م[ (83هاة عطا مة انمة ع15) فكامة' نه ]ا معلطة 81 أن غقق قط مأ قه قعه0؟ لفاعمة ماوق وممن 
تلن نايك لققط عمه عط هه ققدم ممع سعط زعتكوم عون 5م611 قمتا! (واطوتامسما عساظ) ومسج ام 
وين وعلوم 50801 اع عله غطا نه وةؤزوامء اقرع نلبد معمفتالة مذ ومتعارمس قمع م قل الام نم00 
ألاع63م علل) نه أغطهذا قمعو أكهم قللا 11 أقدم غط؛ عتممهز غمم وعول أوتاع امم 6 ,اوهل .قأمامم اللقأرمممز 
ع 16 العك ,لأعقاذ موقم افتعدة عط كز وأعووم ونقم ك3 ل مععط لقع عط ,لممععة عتنئية عطذ قمة 
مأ مععط امنلتللهز مه غه عام وطن مه نم1 ع5 5أقف طم أقطا وعأيوعم علاغأقكعقه عط ذه امعممماع بعل 
5ععرع كاسع ,كمملقةلامءم وبرواممة أقتء09م غط! ,ألقل1 اع م ومتلومعمم +3665 قناءرك عفاناع لاقم 
#كنا 6ط 0 قرموعء مذاج 16[ .لكلل عط 0 بزكألعم عط مسموال 0 ]00 قة 30 لزه 4 تأعناذ مأ كعناي2010 20 لمة 
ع تعالت .(لتقممعيلر عا أه لمعيعا غ1]5) عضو8 اك قمعم أمعنوئو0 هأ فأمصقئة رمث كة ,نفمعيها ؛ه 
عط طونموط وعترمء عن1) سطتمقلة اهملكة تأ'دلا وام لش عاوسقية رما ,تاعامم وأفمتاظة ,1967 كه أدعأعل 
ئة لقاعمة عط نه ععواوياة عط م أنه لعطوسة طعتطه عو اوعتمماوام 6 امعقعزمع 10 نوا , (حول زب 
مالا لقنل لم1 عععاروين للقناعة العام اسه ية) واقمكاط لعسوو ]عمو أمعاعل عط رمولم ,كلعنهعا لمعلتامم 
018 تللاة عط ) استنقط) دولا ]1 ووميهطة ل (008م1ه عط طونميط قعهره عع 1) ما لقناعع لاعلمز برععليون 
اث .3نلل8 أه دان ووم أفاعمة أقعاعل مم عط مز كاكتدرعم مولومعه العم قلط] ,متتولا اق لمة (نروط بإفنوك 
انل مكقم عط 1 .واتقصم ومتسولاه؛ عط وعلوم لقا اع ,اغامم و'قمنة8 كه بولينة منط كه همه عط 
خنع اومماء دعل عط عل تدهوملة ومماع بوعل تم ترملوا؟ علاؤلاية 0 كلقع رمع 096[5م 05قم141 مز مسناءع اأطعية 
لفعلءماولط / امياءن | اعامز علاأكقعطع مترمء لمة مومعل ه قط نؤتاء رمم ع1 -2 ,متولرك هذ علؤهنماذ ذقوك عط أن 
5اعلا0م قلط كه امعصرمماء بعل عط زه عوعيام عم -3 .للكأتمق هلال قمة أعأقممة هه وعلط عقط ورملكاب 
ع1 أمتععمة قتردم قمللا 4 ,وعزإتامم قم لفمتاتقعوره 0 عفممتوعالة أه 0م عط وعمافة ممه 
ألا أه علن اناه عط أمظ قلاع58 0151 11 -3 ,لإزمزومو 8 معصره أه كمرعاطميم عط م1 اروس ولط وز 
لق قتعأعةمفطء قه افترمئائمم عط مقط للق رمسا عمد كز قمعامميم 0 5غناوقا 5لا 2 5ألا 31'5ل201880م 
#لاتانامممم برلطونط بعكلا عتههة عط أقة ,لمة عامة لمة مقع لاوط 5 عورقناهمة! و'قصتا8 -م .نوميم 


16 ) '*مهاووتلا اك أهط'ناياً هه قانواأقامةلا" عاعتائة هة وعكلوه قالخ نه8 و5100 ا8 ,مععهرو)ز مم2 » 
لأمملهعة عط مل .ملفسمو8 لعسمهمكظ عنالن لاقتاءلامم غم نإط أعلامم هأناوطة (كوع مان ةعورم أو عقن 
مقعع 00ل مذ ممما لفسعماكمدئ أكتممعلمم عط ومتلاء نوجمن أ كهلة طعتطه مملأؤعناو ة كالومم ععمه عط 
#ممعلعمة عط مسلط م وستلموععم .قم مسا ئعيمة اقوبكايةه أ6 أمعصسمماع نعل التعمعع عط متطاته عمنمومة 6 
4 - تلاط تأ كلدك [ة؟ عوعط] 01 ومأمن مع قروم ع ها وعألاوع > علال لهة أكلائة مه كة طامط - ولقعرو8 أن 
عط كعوقمك ذقعم انا عهموظ أن عسرون عط عق قلط أه عممعد عط فمعلاين هه وعطعامق معتطير مقع 
مم لازت علالاعة 15 .أنه يمأ معقعم + اعد ,معمه مه دل غ1 هملاكم مذ ممتأفغيال ه مكما ومتاتمد أه أكهقية 
ويلا نه لعكوع رمي ذإ علاعواوال ك1 .عدنامعولل لفعتتلى لفممعئعية عط طته متطودم نواعم ملعم لفاك ه محقم 
.عككتامع ولك كه اعبعا عط خط يعلتتهموم زه أعبها عطر عق زؤلعبوها 


لض 


عل دعم سعط موناءه رمه عط 10 03و16 دمقه طعتطه - وععاه!؟ كه عومقطعى مهة ممتادطتعاعتك عط ,رملقتقم 
6060 عط 01 ومعنعنمة أقعتلةتسمسوعع فمة أقمتطمةتومعه؟ ,لمعأقنائه 


"#سننمكا لا )ين ورواط عتتمصية :2 عط هذ #مساعيد58 عللطممررز4' اعناعة قتط مذ ومعمامءة طنهغة8 لعسقطدل1 © 
.متعناهطنهترة عام طمهاعه عن ععناكعنكاة عثاطمتصزة رسنطةة1 51 أن عاءمم؟ عأكمسوعل عط هذ مهلام سناففة عثقوط 8 
د ععكأه طعتطس عه مسمتامطتصرة هذ 10060 ععة طعنط؟ ممتعتعة؟ 51 برط مهام )مقععمممتا :2203 عط قم للإلهمة 116 
8 )ه عانوة عط معوجمعط امه لتاهنة عط وعطقتاط هئيه 116 .تمفنامطتسزة لمة مسمتدمتقوةرمتما ,0 ععتاكتس 
أت ممنوءه امتامامزة قط ومعة؟ لقة لققط عمه قط ده ومعغتده طوعف أوتامطمتزو ره قابزة قط قهة امتلة1 
.ععطاه عط هه تمقتصمنفوءوميها 


و وعناتمتقة عتعط) وعأهع للها لمة ,عل2ه0 و'سمتطوة1 !8 هذ ومئوة؟ 4ه مامعمعاء عط غناه قتماممع عمد 156 

عن هذ صملعة؟ #'سنطلةةط 151 أه عمعامة عط ومافعلله معط 216 .قلمموع! عتدمومقة2 لمة عمق 
6 .قعناة متصفلة! مة نوعط همجن وماكمؤوع6 مممعط رمفدعوه! عوعط) 2ه وملغهمامه0ة لهة ممتغهانمتسقس 
لقناعةلاع1ه عميم قة رهام عتامط محر واستطةةط 51 2ه وملقسلةه لمعاف عط قمودعللة مكلة ععالمه 
:- :8800 للنامطة عنوملمتك علتفسومل نقط أمتاءة و'ستلمة |8 نز أمعتسناوعة قلط كاروممناة لهة رعكنالعنماة 
٠‏ 119 04 الوم لقنوعةلاءاما ممة بمقدعكنا ه صدوك #اطهوتة؟ 6 للنامظة عنؤملهال غطا عقط رعسلة؟ بمععغنا 


/أنعزناه - سمنلا ل8 أو عاعهب؟ عط هذ دمثاتهمممه بإمقصاط أ عتععلقتة قط طنته فلقعل معط ,مله 106 

عه «عممقء عنامطستزة لقدمقتلون م صا فط ومعلوع فط سمط لهة - عقتة / مقح ,لم6 / لهلهم ,لتنامع 
عط مذ اموعدم لهة بزتمولتصياة أن ومنالة؟ عط ووامعفلك طنمعة؟ ,طعومءممة علالنقعوترهمه 8 وملونا 
,عامط مقاط ,طابحا 04 كامعهمم عطا كلقع قة ,كاقتادط تهترى عط كه غقط) فمة مستطةكة 151 ,0 بإطامموهلتتام 
دهعلا متمقت قنط مصة عارؤة أقتامحاسرة تلمك 81 معمتسمية مهلة 116 156" .عه مى له #قانامم مقتصناط 
عل أن بوعل و'مستعلةة؟ 851 وعنقعاعدالنا لهة ,قمه201ة لهة قامعءم م عوع 2865 02 معلاهة أن عناوتمطءة) عط 04 
مآ .أية أو عأرمه قط لسة أكتائة عط مععجمط دمافاءء عل هه لاءل« قد عكثا قمة عة دقعجاءة ومتاهاءء 
لمموععل عه نرعطا ثقطا ,قمعل أعوعاوطة عمستام مرزة ومع عمط 5'سئعلة؟ظ 81 مط كاأقمم طنامئة8 رممأقالعممه 
رده ملناهه تسمتامطمحرة تقدمتفمعسنل هوه و'صلطةة؟ 81 ثقط فممقعد نط .قعمين لمولمجعلاة قه من 

بأمبةا عده هه ممتاع قنك 


ما 0غ قن قمعم جرعمةعا "مهو /رجواق مطا جا ومنو جموا! 0# وعلممطعة51 14" ماعتامة و'تقمقط1 |8 موجل8 © 
»مم عط طعتط؟ ها تدقع 2 هذ مدعمم/نرمأة عط أقط حعتقك عط لعقسمه؛ نادم عق .مسقم 02 التقممل 
هدمناة كأ هأ تتعمم من صدوط مكلك غ1 .معهقم عاتوسعم قاذ ه) أعللقتةم قهنم 'مثة قط 04 عتنااقم 
8 .بماعمم لمة 582780608 له عتناتعستده لعه00 رمم 20م - اأنائه ه طوناممط؟ ومتلاة؛ بممة ملعوهاه؟ هملاعم 
لقدونهءعمم مه لعقهط ممنات؟ ر"ممةقلرد عترفوعع - قاعم" كه وماغوت أه لملا علط وعطتتعوعل اسوك 
عهقه عط غة صقط؛ لممنزء ممع أباة 63رمع8 


؟0 اوه عط 02 كةزلدمة قتط طلهنامعط تمهمم / بررماة قل هذ مملنقصقه أت ووتمقطعت عط معمتلئياه 116 
ع ومتمقطام ته 6 .طمقكم1 |3 تعققةاده31 لمة زم نادلة11 8 ممووولط! - و1980 عل 04 5ئ116ربا 0ب 
01 ومتقدة م عه قلمتامعع عأطقاتناة عط عأنالأقنم اعتط؟ ماععمقة عمتممعل لهة لقندة؟ عل عه ععمقممم صا 
عط ,فقتل 6 ومنةدمعءة .نترعءة لمة “راتممعاما ,تلاط تقدعة :5065 ,لإمفمتوسهذ عم ممه لقع عط 
عله تعطنه ع .قناماعقه مهنا عط رمعققلط غطا تدمع تصعاة يمتكاس؟ كه لملا قط ها ممأ ممم 04 تمتمه اعم هر 
لمة عهه0006م165مه 10 ؟قهنانو قنامنادة2اة عط امعط ملعملل مط كذ بعتندممعة ,ممللئط مط 4ه 
دعم موعط مذ ,ماناءه10رعاما عط ومممععط تعطاكاعز قط ,لزاع تق سكأن ركقط مد 'ععطنه' عط طاته رمم مقط 
1 


ومةقمء عط برط لمععامقها قدمناهءقتلعيو عقاعممة مقط ورم عذمط 02 وعناوتمطءة؛ عتوملقتك 156 
وامعصعاء تقمعموة عط متمعومءم2: ,تجاه نمع دمص عمق كتموأد قعأهء ماعل املع قنط؟ .أعلمته ملأتقكمقم 


عناقة! 5لا 


لمق 


053 قمتقا؟ 3 04 عالزمعنلمز 0 رعققتاومة! متاعمم و وز 5606 05 موفناوموا عط رطمة2 نوم ج20 

9 كقزةلالة رام زناناة 35 ألاعلاهوم 3 02 قاء 6مك كناملعة؟ عا )طوتتطونط مقط عطاق طعتط» ,روماه 40م طاعم 

لطا عق قناؤمة | 3 5ذ )1 .علومة عنوتاطه 8 12081 لاتزقكالة رقازة؟ اتسثهة تإلوه اناه ومتفدعة نزط ولتماء0 م6 نزوو 

8 هو لهة زلماععولل - أعمزطيء 8 06 1068 هة ,16م استممما عه #امتستمة ) 6 مةاطتهة؟ مطة 6غ مامامع 

هه ) "مملققعموع: علاللممتووصن» 6 قط نز لعللهه ها قنط1 .ممنقثة عع تلك نمه 1 ومنفيامك ,عممم اولك 
.(ععمموطة ا 0 لله ألم هونا 10 الإلملاة 


161 فنا أن قعقنامعتصاء مسعنم هه متعميم عن طامط هذ فمملالمادرس وذ عمدموطة أه مهمنومها مك 
عط قع انا قمه 63650 ,كمه افع رمعرة عمتومك قاذ مآ قاهبها مقافت ههه عاقندهمنا 5ثا مزق تامو 
ع قلهععقهةءا 16 .عموام لمق عتهنا 06 قه لأ6ل قه ,قاع زم0 أن 4 قط 15 ملم مناعمم قط أن مموعم 
دعم عط 00810 مم 6 هه غطونا قومطة نهة ومتموعم 1 قأع6! عانداومنا لهة عه طجهاعم ,عتاممسمل 
عط هذ معق رع تناة وعتومممط 6 غطا رعقفه قلطا مل .امه عاضواب 6 هه كاعة فتلا رقلرمم قط نمه مق 
.03085 لإكققاط لمة أ طونامعط لمقوهعمره لإأمتقسقلن ها عمط عممعوطة 2ه ممع 


ع لمة 65 تلقن عناقامماء و تفط قاذ عغماسا لل ممع ععدعوطة 05 عوقدومها مط 'كاممك م مره مآ 
عنا20 014 لإأعأمةل 8 01 ععطتمناه مومها م وعتونة تعالرو عا ركه عطا ها ممعمء اهمه هاز أن وتممطعمص 
عوشناومةا 6 01 عع مممتته ملعم عط ما وكتاقة! مثرها موم و .هنا ك0 04أمعم ههه ق رمه طعاممة قط قاجرمة 
عط 01 اكقتمسياة 3 طانم ومل نالوم 5 نوطم ,لمع عن 10 206 أقنم:2006 مذ معوموطع 02 
عط 01 كأكازلههة مط تدهم لمارعل مقط عط طعتطيس 8 فنا وسانائع هنا قدمنام تسنفقة تعنم رمميل 
.2061517 2200658 مذ هقمع ستل أمعمتومءم قة 020350؟ انام مط طعنطه لمة كترم 


طقلقة معورلهمة امور لقلدة "مهة ما )ه وموم مم0 م1 / وجامو" يه مموملعمم 0 م15 ململاعة قل 11 © 
عنام ندر أقطا تمهمم لقءلامم 4ه عاموسمدة هق قة (16665 أطجأل0) "اوسآ ل مموهطة" ت'عنهو3 إملط ةا 
65 عط 04 العأقازة ملم عط وعطمعم0 0غ وعلن 26 ,قعناومتسطاءة؛ لمعتهه 1م تسم 01 ونألةء2 الإرمأقلط 
طعتط؟ معسلم؟ 0وق ا منامعج عط 6ه تزع باممولل مط 0 01 نام سنافقة متوع نومار وأمعالمم مول 
5 عط مأ قوم زواع عنامنجوعع 6 ع أقلنوع؟ وللمعتسممرن ممتطو رللقة رممعقققم لعروقره -لاة؟ ق مؤهز للو1 
5 هأ “قمهلة لقنعرم» عط قعمةما عل .مدرو ملم والمقمل 8 165686م2: لزقطا رلهة غطا مز رعهل مو 
تتعطا مه ومتلمعمعل وعقم ز0 ل0عل0قمع ة نرنا قاعة لهة قأء زم[ لإلققته مهأ سرع وملكتفمقكء رع وممومدم 
16 أهعقة علاملدومنا لإمقهمم مط 04 0ق كة ع0 عط قعأقو لاوم لم10 مقلة 116 .معمةمتهموم زه عوعومل 
أه لهلط ه 0 امطصدزة ق كه ون ؛ه 0 هأ لههاة وممعا واتنهطو5 أولطة عوط فعنه هتمه عماامد 
عط 01 الناقء؟ 8 قة عؤمعة 84؛ "تإأمطء مقاعم 103" 8 متام تتدرة 9 1126 ,لإأمطعمواعنه تاسمه سو 
ر1085هاع؟ لمءتهه1متوعة 05 قلةلال88ة عط طوناممط1 ,أوءئعل لكقاتلته عط مع «ملله؟ تهطة اعمطة لقمم مص 
لقناكا؟ عط ,رولرمس عط 05 لإامقموممه) عط ,قوم ل ةمود عتسطاترط: عط ,كهنامدموم أه وونعة ميل 
لمعتال )0 رمطتعياه ه وعوورموتك رماتري عط ,0610م 05 'زغعأتةا 8 هذ ورعقتمونة ا 01 قم00هانمومرووء 
5 أقطا طأعةه0ئممة ههه ؛ه عناهة؟ مز 83 116 .أسادملههاة لمعلا معط غم ماليعة 0 :0106 هأ قه04180م0:م 
63م هلمم لقع تعسو هما 0ج اناه قامادم 1لع5 0163 0006 مط 01 وماءه طواععل عط 10 مبانع نلعم 
ك0 رقع كنااعام للناكتا مغمأ سغط) ورعموم لهة 70:00 0606م عط وممنا ع وم أقكة عط :قتتهمم معطا مز 
ثقة ؛ث6اتزنامه ومتهناعوم عط 10 عورن1 0 (لل56مممع7 لومممة مط :”ملتقومعو» ة 06 مأمهملوم مط وه 
206 قعل - لتنومو م8 وعغق نهم 


ممع بعل الورءبه عط كه ممأغقعتلها أمف قتمواء ةقة كموأكا !أل عتقتمقاد عن 0 قممأع: مم )لمم مج 

/ عا !فصقل وأسعمم عط ممه ومدأكتات متمتمقة غط؛ معموع0 توفتاء للقتوم ة قء قتا ماق ثهة تسعمم معطا 4ه 
01 علتقات 8 ,ممم عطا هذ سعاورو علمه ع اهنمز عطا هه أطونا معطو مولة غ11 ,ععنطقم لموتفياص 
ع وؤساءءطمءع0 مذ ملععمعية 1165 عط رقع عنالومع20م علالإلومة عع 000006160 ومابوةط .االقيم مامز 
لنت عط غ5 معموعقتمونة مط كه بورع بومموزل قلط هه لعفو عنة قدمتقاعدم ونتز .)جم عط أه ممم 
كاعة علعهمم عط 05 عاهء لقامرام مط ,عام هوي ,40 - ممأقل؟ لقمة عط كه دمأغقسدة؛ عط هذ مأمعهكمام 


لقف 


, #ملناممتا مهدي لملاتمذ غطا 10 غمه مقع أهطا ععمة مده عامسسدى عط مذ مهاتوم طمتطه لامع 
مهمع مقطالة ععة أقطا ممه -قاعةا عامممومف مه لعموط مأ لعومءممة لوعنلى نط ,معنم مط 16 ومللعممعف 
ين م ده علتمانه عط همه ملثقمة قط دعمبمعة علمنا عط ومطوتا موه طمتطيو ذه بع موتك قط “لمقع8 ره 
ةما وعو امل علامتنهملاً مط له متسزلهمة 156" ,تعطاه عا ده مرعلوعء هذا ممه نقلععة ع ومعدهة رلمة مقط 
ا عه للم دتفمه ديه قط غ0 هه للتستفمة قثط قلعة«10 ممه جومة و'علاأت معطا 165لا لأقهمه أقة 01 0116 
تلددة؟ه عط مسنم عنمن 6غ 05067 هذ لعكناامنهاة ملاع هالازة ممه ملعم معع مط متطمهم مام قط قءمتهمرة 
010 عزموة مبن ومبممومه0 قط ,نزة/؟ قلط هط ,6123 قم لمادمعءمط لمة تقعلاعة؟! 5اذ ممتلئناه همه نمقاقزة 
وعموعط مموع رع لل 8 ئز مرمط عمط ممت متمد 816 .دماسطاءافتك لمة دمعافة رعاته؟ عتاشومنا بزهة هذ 
عط ,لإللههه1:80180' .«ماعمم #مندمع لم قمة همع لهده 201 هأ 20062563 وبع مومط 4ه مثا قعتاممة عط 
لقنا 0 ل نيياك ارونو سمو امععقة م نزط لم ماقم قو مولءةاعة وأاعمم 
وعوبه ومنقعممه مؤلامعاعة ,8096162 ,لإتاممم المع ممم 15 .ومناعتك مهمع أن عمومناقما 955098 6 
لممتصععلهن لإلقناممعة وا دمنءتك عاعمم ذه عممعنهقما عط طنط مذ لاع مادم ممت لهة رعلومط 
عط لأه دممنا وعاعنه؛ براطقغاطاعم طعتطع نمه معمفممط عط 2ه قمم هتدم ومتومدف عط 0 غناك 15 قنط1" 

5 .هعاط 2ه قدمتقدء ملل 


مذ دملععاعة أه موعممءم ع عوط ولامط طتلمتنظة أعمطف رومتمممم عه وماءنلممم لمعتده! عط :105 فى 
عط مه عنما مولة وذ ونه ,للعو عنمععوم مط ه: مده" ومتطمنا ورسوجوة ممم عأطوعة لقده )للها 
1 امبع! لومم قم ع جره لمتقستاطنة معطاأة ممه قسرماا لمعنسه! طعتطه وذ ممم مط ذه أعنع! عتعمطامة )6م 
و1 .قده0ةاممدم أقتقتقه عنوالعصها عتفط متطاك ممنرولدمة برلمصسلة مو مه اءزها تقلع :قهصطا قط 
لخانننا وم مه كقمةما وملاءةاعة 01 مومهم مط ,عمبمسمط ,همع اقتدع00مر 
انا عل مممععط بعممعط) رقامععوم أعقتاوطم .كممتقدم ممه وعمطمة قت كه 6061| عا 0ه ه6لاة ,قام90868 
كاعقة! مأومةامع نأل وعلالئة لعقنا عققناع183 عل براغدمنوعقدمه لمة فعقق لإمقتط مذ جره علاعمم 6ط 04 
لمن هم وسمك ؟أ علا طوتطه فلمئا ع سم 


هذ تقطا أناه كغضامم معاتب عط ممع امتمععومم هأ أمعدمواء اممصتصممممم م قد «ملدمدم ققه 11/6 
ممم وتومم عط مه لعقوط بسوتب لعللة موه م ممه لوتعدعع مأ عملمتهم بمممع عنطوعةى نهده 9013 
عدن 9 غ8 أعممكة عمه نعكقناءة أل أعمم عط ,ونم عقطاه 15 .ملقتقم عط ثه معموقة مب عط معمسمم 
وتط) 15 لالمنامعمةأنامرأة كاءعمقة مون عط ووتعمامءة 2ه عاطومق رالقناةنا و غعمم غقلده200 ه كقمرع6 ب 
عط ,مولق ململ #الممعطة ممم 3 0 كعقلاوة) أقطا قوععمكط لاما مه وعتموعة «م0هعقم رعققة 
هذ معمتصم 216066 عمم وأ «متطقهمقغواعع عتاهط هرة و-معقتموة عط ممه لعقتموأة عل معمسحعط منطوده1 ةا 
منط طاتبد وعمم م21 أعمط انمع ممم عط معماء بصاهممع لهمه1) 5801 مز ع6 0غ لعقن 14 قة بزمأهمم قتهر21006 
تلرنقك مونو عمو غ1 .ممتعءال عأنعمم لممعللةاء6م؟ ه عغقمه لهة ممتئماء؟ نط بؤوعة: 0 قامه؛ علأقلاتة 
لإأعلالغ ةا تأمقناو ممع راع 9ق لقنو لعوااسه عط عق ععلتموة عط قمة لمقتهداة عط مععسوعط متطقده ةقان 
+20 عط 01 عه غقطا قعل امم م11 ,كاعر أه عنام 8 0 لإكناكع ولط مذ عم تمد عط برط غناه )طوناهعط ول قلط 1 
دمع طعتط؟ 2804 ه رقصرتا 0 635 لقنام ل قممه 15أ 56811 1188 0615م نمم 0م ها تمماعة؟ #لاأأقعهمه أممستهمع 
.انه ومتومقطء موب عل 0غ ممتعواءم قاذ 60عناأءناماة 


تعطاوهة 5 "تصعوط لمعه ه11 عط ها معمعوطم4 ؟ه #ومناهمما مز" عاءعة 'ممه2 املظ وهف © 
الإماعمم أونمم ع لهم أه معتقام ماع مقطة مرمرع كلك مط ممتميطة عط طعتطه مذ مومق لم لقعاءى قلط زه عامسوعرة 
كه عمامم عط صم تمدتدء 00ج 2ه أمعصسمماء هق ع علناووطعة 6 كامسعائة طم« نمطق رعاعه؟ قلط 18 
لوقدميوه عط هه غطهنا معطو 0غ ومتممط روعو ابعل علأقتيعة ذا مه عه ,نمق دتوقها رومتقا؟ 6ه بعل 
وعم وعم هه قلمته؟ عط بزو[ 0) معماوقة ليلا همع أوتهع 52006 3 04 165 للقناو 
لعدمهة تمن ذأ 60)مه: ووأاعمم لقدم تله عناه 4ه معقام وا مود التسع لمم زط مععامقها عناعمم مأطوئة 
مز لمموعلع: عط 0غ 26608 عوط عمعرع لقعنالبت نهة لمعنههاه16)00 وك عمط ,تأثط 6غ هوأل7مععم .لماعم 
مط 0غ 0ق علالالفوعة 06م 3 ,0 رع الا 6م615م وعم 3 غه 155 ةللالناه ع 207 بروبد عط نوم 6 م0206 
نوه قلط 02 كلاه قتمعأة أقطا معننورةةنا مط 0 لهة كنا لمهتامعة 06210 


ل 


أفف 


ك5[ ولط 


«اتلاط قوعم غط؛ 0 عل معميرد زه وعلز عط طاته لعووعوطن ممعم عه رلمط)ت11 لع عقط رامما بإالمهؤومعهم 
.عكناكلامع0 01 أمامم لملتمعذولو وعامسف ه لفط ترعطا أمظ 265 كدمصعة متعرع8 مزق عن 


أه 0189م عنهةنا عط 01 ذقغهع7ةة عكنالقته 3 10 وعأكتاقه) 236 هه عوعيام ه015 لمع اكاووعم ماعطا ,1301 و[ 
05 .أعتقوم 01 5عععه] عاطم نابوعما غطا لكاب علللامى عنم قو وعأمقطععم عاطم أبعم عل طعتطه ما عممع وبع 
0 أقط اعه؟ عط لعلفعيع: فقط دنع رلقط شن أظ ,ه عمد غ2 أه عومد كه وأولزلهمة غ8 بلمقط ععطنه عل 
رط ”قلزاتمنيخ" صعمم كنامصية؟ غط؟ ذه 5أكتؤلههه كتط رمكلث .لتك 2ه أتمعلة اتناو مط وجعدله امم كل علة1 يسع 
لقناهع كن «عامتهم قت عه أطهنا لعطد مكلة مقط "تقط© لذ عطعتوة" ممغمم عق قمة ملإو'بط] يمام 
أقنكة] 05 1062 غط) 10 عكرعم غط) 01 وعمناعنماد عمل عط لعلملا بععمممعطصة ,مقط 300 مستممعم 
امطث أامطة 5علعماة عط زه عمرمؤ 6 وععوععع)ع: طعا كممأوباعمم قلط كأرمممناد معمب ع1 ومتاعومماما 
لقدكت! 05 قعامهقعرة عنة قعلمماة عدعط) ,تحلط ها عمتلممدعة ,تمقطيهة لذ مذ رلمطعنة] لعا طبرد'بط1 
لماعمم أن وععمةع امول بعمععل عط ومتلاءجمنته ؛ه كله تفط ودتلفعطهن د وملعم ل بومت عن لمممعر 
عط كه عصمة كعهمء ألقطء مكلة ممع .كعمح أن بممئولط غط؛ غنوطة قغلة؛ ومأأمامعة؟ مقط ععطته 
ا“ مسرعغهم عط لسة ,اقتعمعع مذ دع ولقطساط اط أده عي عط معبوعممم ملكتي يعط)ن كه قومأوياءمم 
ناوث لقصسة؟! .101 نعاناقع؟ عط ,كأ ةرلقمة قنط كه غطونا عط م1 .علفنءتوم مذ طبرو'ن؟ نمطم برط "لمرتمنرم 
."ةنميه أ" غه عدسعط) غمةمتهمل عط ؤز مملكةاأطتممة غه 'ولللتطمنتععها عط عقط مملتمععوم واطعم 
غط) معفسضعط مملقهة) عط مذ لعمتاعءعممه ممنول بعاممرم جه درعلؤه صعمم عط أقط) قأمعوفة أععممق 
.تعناكمم أه تلتطةأتاعمز عط لمة عنم غه وللتطق عه 


0 )م62 ]3 هه كذ أمع1 علعوط عط )0 سمساءءوععام] لعن مهماما مد ملموسو]' عاعاضة واتوقاخ لو 6ه 
ع 05 قعناوتمطعة) علاعمم عط قعافلناوة تفط لإوممممط أه عتقهم عط أه سعاء علأمطافعة هد طوتامقامة 
لاط تهعمم 3 04 قمتلوع؟ تقعلاضء قلط مونامعط) غك عتاعمم ع 05 ذأولزلقهة 01 ماع ه وعومممعم مخز .ممم 
عتقةط مقط ماما نا عل قع0 تال لمة تسعمم عط ذه عمتعيماة لقده عط ومماكقطممة عاط تتقصيصة] نمطم 
عط؛ ععلع: ,لمقط تعطاه عط مه ,لمق أءة زطياك لله لأعلمة؟ م كقعرمي ,لمهط عمه عط مه بلاعتطه فعوم 
لإكأونمعمناة 1ه وللأقهمطة عق نوع ممع 0 20163563 عم عملاقة 3 رتوم باعع؟ عط أه عمنقلةة عتمطارم 
عط ه نقعتوعط؛ وبا قاعم7أع, عمه) ولاملمعو 3 ,56080 .وملا ةمناءمه 0هة كأاذعناومم عوعلما؟ -6 لت 
الدع لعتداماء عط كه تعلأعطاقعة أومنااعيماة عط -ط قمة ومتقدكمز أه ععملاة اممو ممه تقوم 1ل وص 
16 .مام كه اعة عط 0 موأكعتتهطيد أه عسعط) قط متطوتلطهتط عمه عتعتئود لموععة م علط 
3 قاكوم ول عط معمجماءطة كممناقعف أقصره؟ لقة نكم عط ملععة؟ كه ومتكتكال غط) وعمتصقع والنقعيفى 
متمتصمعاعل هأ ولعقععية لهة مسعمم عط هذ وعصرطء لممععتهز لمة معصرط قمع عط كه مملاعمية عط بعمنا 
علمطمقاعه عط مععومع0 لهذا عأقعمل! عط أناه وكملمم مولة علط .معمم عط أه عناعمم عكلغةالامقين عط 
أناعره لل عط أن ذقعمع ل نالة مغ06 3 ها كاوع) 36 طعتط/٠‏ أمامم د رلعقنا فعنوتصطعع) عتادتاتنى عط 820 مسيءتاماة 

.لقممتاممع عطا لمة لفكناكلنه غطا ,لقاعمة عا ومتمقعص ؤه وتعنروا 


,1018ماع 01 اسفاكلرة عط لعبمعوطه ع لهة تأمعمهمتمم عأقق6 كاز مامأ أنه عط من مععامعط ومأدول] 
ع1523 .عزوي أن قعماعة؟ علالأقمعم0 عط تعمقعل 0مة متعمم عط ذه تزأأون علأكلكية عط عه وعطارية ممعتري عط 
مكلة 1162 ع]' .خعء تبعل علكتازاة عن لإأعلموب 3 بإط لعمموممم و15 اعتط؟ عوترجعيد زه تمعدصعاء عط علساعمز 
ل غلا عماكمطمسةء طعتط» مرعمم عط مذ واعدع! عتاوتيههنا أمعمع قال عط مه معهمة ولط قانام 
لوسنتعيمة تعللقدصد عغط؟ ومغملعياة مذ قلععمععناك عط ,رالقماظ .عققنومها زه عقن غطا غه باهز انماهم 
مع سعط عممع0ممموم رم كن .مرعمم عط ,0 أمعممماع بعل عتتقصسعط عط م اعالقيقم منء أقط قمملوترزق 
لمعتمطعة؛ عط أن فأكقط عط؟ كصمره؟ قمع عط أه عمبااعيمو- مععقم عط 0مة قععناء يضاق معاتم علا 
ع علاع0م عط 01 عمناع يامو 


عفندملقوع مد" واعلضة واطلاقانكة علطم لعمتعضنيت ما بعاعمم مرعلمم مغ عامم معط علا ه 
6 86) اه لمة كنع /صومع !اذا د كه ولكزاقمة علاقتازأة د عتعولمو عاغ ”,رموه إملممء لملة دز ممعصمموع وام 
ع0أقانات علنا 0 الله أكرههم كال قعمتسم عاط كاعذ عاتنوعى عط كه لأعمبه معممذ عط مهذ وعتقراعغمعم عوك 


له 


والناقع: 3ا200 غقهم 2ه وملاعع زع وأ كذ وممتممع ومن ه) عثنمء عط عط نرزده مقع ,مقلع سمط رمم نمه ممصا 
مذ ,أنه أقط) قعسلة؟ كه تمعاذرد رموععاتاً لقم اتموى عط ثه -مامطس مه لقتصمم عأ عط -0ه قعل نفدم ه هذ 
أعنمم من معمه انهه طعتطه ممق برااكتتقعى كو لهة قاعهبه عل غه ممتقا؟ تومتواءه مه 6غ 1680 ,لتنا كال 
3 عل رمم أمج هل /رعط) 1 قوع اق تمقعته عقة رعأمتسفارة .ه) رمعلاعمم نم00 .قامع معمة ,0 قمم عمط 
مم عسكية عط 6غ لعوسة؛ ؤعامه! أقط؛ لمة غمغوعرم عط 6 عنفاءممعومة ف عق فلعه؟ غطا كه صملوتد 
متعمس ,لإأنمعسوعكمه© .ممتقوعممكرة كه متوعمم بجعم وعمتنوعء راطق غازعم1 بصاهمم هذ دمتقة؟ لقمتهاره 
عط كاععقة أقط) أمععمم #لاأممعطعءمهمه 3 هذ غ1 بزلمه 6 أ زطلاة 0 تمل معدم ممم عط 36962 مقه 
انه ممومعع6 أجع ث0 علتوبد ق 2ه عققناههها عط رامق م1 ,اكع بصومعاناً أ عوقناومها عط لهة تعفد امه زطناة 
هأ معتاعمم التمععلمم عمقعل لاله عتمم أقطا أمعتية عط 6 ممتما؟ كتمع 00 فاذؤه ممأفمع ستل لوأمعفوة 
.عقن عهقناومة! غط) 01 كمه 


عنقه6 ذال ذعزاةم8 800 ,اع لأه له ركة 138 نامطم 0 "قتمعمم عملا“ عط وعوممه لتقطناطة طأطوط 81 
نامطم نزط قمرعمم 65 لأطقيع مئاق 116 .قهلأقام6اءقعقك أقتمء200 15ل مه غطهأا معطة مغ قأمعممم هم 
تعقائة قلط أنام 0غ قتقهة -ممنامععع؟ تصوعع !| 5غا كه باعتا 2ه أملممع عط سو ,بنع نم8 رعاسن قلط) “تمقتمسة 1" 
81117 8 201 3 تاتكتطة200 أقط؛ زوأقنااعوم عط 0غ معصرم ععاتره ع]” .قأمعميعاء أقتممع0م0 5غ ده 
01 موت قمع نازع م ه؛ كلمعا إلطقاتاعها طعتط؟ مواقت نكي م نرم لعمقعل 'زللةفمعووع 5ز غناط امععممه 
هلهة دماقمة قصال أوءمماصمة؟ /لقأغقمة 3 ,قموتقمع ستل عتقوط 6 وعلاامللما متقتمع200 رأرمطة م1 ,لإماعمم 
عط ع تن كه غوعا عط ممقخقطات! 0غ تيدع عط كه بعالا عط مه معط لعيعل ع6 م طعنط؟ ممتقمع تمان لممععد 
اقة 02 لم90 2 غه عنالة؟ عتقمماما ع 4ه عولناز 6غقنمتكان 


أه بصعم عط غه بإومن5 لعتأمم4 مخ نممتكء نا فومجو 8 لمسجء7 فصع أسعله7 علنهوظ وأعاعة ععتلاممة 15 © 
عتاعمم ممتصعة عل 6 جقلعه هأ فاأمععدف أوتمععلمم عتومة وعممامى» تتععءظ لع#سمطمكة "ممعراوطابط ا 
كه مه لاتوممة مه طاته بإلنااة كأط فمتهه6 116 ,عوع» له ممندع نمم عط غه وتمزلقمة مة طوسمعط بننامع10 
تاعلط ده للقن لمع نعمم عط ممعدجعة وتطومملاهاة عنععاوال عط غدمطة وعممقط) و'اوتاظ 4ه عتجمة 
واعمنا معمتمقطمصة ع2 .وعاتمغط) امعناوعوطناة لاقم له فتقوط عط 10251 ,رمعمء8 0غ ومتلترمععة 
عط برط م6غع6 17ل 15 أمعقع م ع قة طأعناته كه أمعقعمم قط بز ممعة ذاه ع5 لأنامطة أققم” قط تقط) 105أومم0م 
ع1 بقعمه وعم غه مملفقعى قط برط لعمقعل6؟ 5آ قاكة) عتاعمم 0 موصةء 8 لمهلة عط ,نرق« قلطا م1 “.امهم 
الليت :ليك مس م قلقه! طعتطه أمعسنومة قلط 02 امعسمماع ع0 مط ث0 عومسم هط قععقم معط ععقاد 
عوتامعوأل ممق “زأألقنا؟ م1016 رتمقعلكات ممعلمه هل قممةا 


ع[ عه لتقط1 د15 برط لعقن م "غمعلة:“ صمة؟ عط مه غطهنا ولعط معاي عط ,تمفاءققت عأطومة هآ 
متطقمملنواء؟ عط أه عتنااقم عط عماصمم6ع0 16 طعومهممة عكلامعامو و كه #امصسقءة نراتةة مة وتعمعاك 
,8100685 لوعي عط متغقط لعقللقع: فقط مقاءمأقتط طوعة أقعتع8 نط1 .دمل أتفةه) قمة أقتاعة عط معع اع 
عط ,ه مل لومم ترم لقباعة عط مذ لعملاعرعدم عقة طعتط؟ قعققما لوأمعطم أعوماوطة برط لععلمقها وزاعمم عط 
م أه ققعمع3936 قلط 5غ عناك أعمم 156 عه لمتج عط هذ أعقئوطة مومععط وعوقصا عوع75 .جره بصقممانا 
مناهلله ظكل و15 بر عقن ول "أمعلة)" ددم عط هط بوطعم بوعامم 15 غ1 .عمة معط قلط لناب ملاع امعناوع 
لمع هط نرعط ع6 روع 3 أالاعة لقتتاكلنه ععطنه متقامع م مولة اناا وملغقعى بصوعة انا :10 اتانامععة 10 لله 801 
لقنأ عامة 06 


عط أه علمطم علموة غط) ع«أمممام 0غ ماع لتمرء8 رقتره ام اتناقكة لمءةعممعط؛ ولط لعمتاانه ومتعول1 

يلاك عط أه عه أقت) قعملامم علط ,مع زلقطة] 81 )0 امم 
عط ,إملتوعل عه 6ئو؟ ذه قعل مطا ناس ممع وعميمة مأعط لمة قعطعة عط قسة للدة عط كه موقصا قط 4ه 
ممعع لعل عتعط) وذ لعلسوعء اوتطه ممع رلةط سا 1 أو لمطاعطم لمعلقق عط 16 ممتادع لله عناه وبنعل 21667 
امع نعم عأعغط؛ طهنامر1 01 علتمطمة)26 ق هأ تمع ستزه امع مع ناوعوطناة كال ممة 816 ]ه وعل1 56؟ ]0 
ك0 اممسعسةء؟ لوعفوعع قط متطاته عون معوتل عنوتهنا مالع طوتاطقئقة ممع تزلمط ةط 51 ركامة؛ :مودعام, 01 عذنا 
أمم وعمل ولط .لإملؤقعل لمة 346 06 غمععمم ع لمنامعة الأناط وذ طعطته عوعبامموتل و ممم عأطوية 


الم يرييه ‏ سممةء 


إرففا 


15 
علا55ا 


67 


لحيو سدم بج وس اند سحو تددو سوج نط حصو عاط تسح ا ات ال 1311 


ها ممنضرمء عمج وع0# عنعما علط ,تنعت ؟ن عناعفا أمها عط /ن وملاجععم عاطسعيه27؛ عه ما عن 

مععنجا) ممنان ط فاط ,علامسوعل لمع هتمهم رعتاءمح ممع رموععانا أن عاعة؟ و 4ه تسماعلالك لعتامصة 
لعتامدع معط" ,مع طعموع مره لمعنات أمعم ةلتك م مسوميي ععطامية عن) وجعلهمم أن لمعم عط لملمم نع حفط 
لمعلااى عط مع ثاء< مه غجدعا جمسععانا عط طامط أ معدمامطعناما عط مه اعة رللتقعممط تلا؟ متمعساءعمت لمعلال 


لمع زواجتدء فامما 


02 552222222 5ف 5 225مسا 0000000 


لين انحيانا انقطسط5 طتطدة] 8/1 "بادع1 ملاعو 014 امتسحعوو1ة ل“ رعناققا ذنطا ؤه عأعلامة 651 6 10 © 
لمة عمناءءل 04 وعؤؤلزة عط قوع لقم رعسل معناوومف ها امم عأطقعخ لله عأطقمة طوتطد فومفوعء عط 
اقل مز طعسه مد ععموع: عومجم ف كه 'راتل اتممعة عط ه؛ ومتتقعممة مذ لعمععية لأ ماعة ومة ذوعه انقاعقءه؟ 
886 مععلمس عط مذ قعناووذ تمعاجه؛ عط 0 تقعتتمعل ع6 0غ مرععز زعمم لأه هه كه قعأععه!؟ مهة كمعاطامعم قط 
قلقة عبد عط ,غ1 مععومص م لمة لأد هة معمسحعط معوعلممموع جم قنادتاطه هق ناه لعأمامم وماحم 
1 اقتمععلم2 للأه هه كه يمت 3 طعدى ممعم 15 :قهملافعنو ومتدملا؛ عم 


أه فامعصعاء لفائمعيوة عط عه؛ وعطعفوعز لتوطنط3 ,هملافعنو كلط) ععلاقمة 5غ أمامعة قلط هآ 
برط مم ققناوتعطءة؛ عتاوتانزاة زه غعد ه برط لممقعل عط أمممق «وتمع00ه أقطا كالعكقة علط ,لاكتسء2100 
لقمصحه؟ موعغط مممررءط طعمع: م0 كلع36 تاتمعلمه 5ه لإلنئة مععل م عوققنا لقعلالك ممتتسف 
لمة ومتموعت 5أ)ز منأولأعااء م ععلره مذ متقاءءاعقتقك للتامعووة مهعم علرأعل لهة كمملغومعل كوم 
وله تامدها 


لمة )ققم عهنا معنطه هذ ومتكا؟ لعنمعمه علهلا 3 بممتوا؟ متقعع و برط لعممعاعمعقاك كذ مقتمعء 3600 
هماع ؟ممعقلك نز عتمذ مممن مه معام :قلم2006 ث .قنامعهة اناسل قد كه لع لاأععممف عقة أمعوعمم عتهلا 
.76 لهة غققم كه متطقده0قاء عتععلوتل قط هذ قامعصعاء عم ومعنلمعاما لمة 


بلاع3 بإهة 04 ععم عط )ق كتقلعة وبرونلالة طعتطد ممغوامممذ مغ لععلمنا برأعتقعلمنها 15 مسفتممعل1400 
وامع0 مم طامط اقنامتو مقط كذ ومو عمهما لمع مسمتصعلمته ممعسدعط متطكممقواء: ع1 أمعتع رمم 
ما عوماد .؛ طاته أدعل 0غ أمرصع 801 مة علأماهذ 0مة عمتث 2ه سعاطممم قط غه كمعمعمواظلة مه 'امواة 
لإلعومء نمم هماة ممما رأكقم عط 0غ اممتصطعة ةق قة 65أق012ه1 مهأ قكتها مة همتأقتأسأ كه عأأومممه قط وأ 
لمة غ0176:8م6 مهما ممه سمتصعلمم ,عقمعة كت هم[ .؛ققم عه فمتقهة وملاعوعء عط مه لعكه] كز 
القعتامع10 عتومععط 


امف 


ممه مودعيدة 


ومصمه نص 6 + 


نا وبع الا را اي نميه 
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